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Einleitung 

Rückblick  über  Aufnahme  und  Darstellung  Shakespeares 
auf  der  deutschen  Bühne 

Wer  heutzutage  noch  von  „Shakespeare  und  kein  Ende"  reden  wollte, 
^vü^de  ungläubigem  Lächeln  begegnen.  Die  Zeiten  erfrischender  jugend- 
licher Begeisterung,  die  einen  Lessing,  Herder,  den  jungen  Goethe,  die 
Stürmer  und  Dränger  als  Wortführer ,  als  Entdecker  und  Herolde  Shake- 
speares sahen,  die  Epoche  deutscher  Schauspielkunst,  wo  aus  Lampen- 
putzern Garricks  werden  konnten  und  Shakespearesches  Entzücken,  nach 
Ekhofs  Worten,  den  Künstlern,  wie  Schröder  und  Brockmann,  alles  er- 
leichterte, sind  vergangen.  Schon  der  Shakespearekultus  der  Romantiker 
schien  nicht  immer  aus  ursprünglichster  Quelle  genährt,  und  der  Hand  des 
alternden  Goethe,  der  den  hohen  tragischen,  oft  herben,  ja  verbitternden 
Geist  des  großen  Briten  ,, versüßen"  zu  müssen  wähnte,  entfiel  der  Zauber- 
stab, der  selbst  dem  Granit  Wasser  des  Lebens  hätte  entlocken  können. 
Tiecks  Shakespearevorlesungen  fanden  keine  Nachfolge.  Dingelstedts  wei- 
marischer ,,Historien"-Zyklus,  der  in  den  70er  Jahren  des  vorigen  Jahr- 
hunderts am  Berliner  Schauspielhause  und  Wiener  Burgtheater  noch  eine 
zaghafte  Nachblüte  trieb,  befriedigte  wohl  mehr  den  hochgespannten  Ehr- 
geiz des  Veranstalters  als  kaum  eingestandene  Erwartungen  des  wahren 
Shakespearefreundes,  der  mehr  als  einmal  sein  Haupt  verhüllte.  Die  mit 
der  Säkularfeier  Shakespeares  verbunden  gewesene  Gründung  der  Deut- 
schen Shakespeare- Gesellschaft  aber  hat  erst  recht  dazu  beigetragen,  den 
vogelfreien  Dichter  den  Händen  der  Philologen  zu  überantworten  und 
das  Geschlecht  der  Shakespearebearbeiter  zu  vermehren  und  ausgesproche- 
nermaßen zur  Vergewaltigung  des  nicht  immunisierten  Dichters  zu  auto- 
risieren. Die  ,,Meininger"  haben  auf  ihren  künstlerischen  Kreuz-  und 
Querzügen  mehr  ihr  Ausstattungsprinzip  als  gerade  Shakespeare  selbst 
zur  Geltung  gebracht,  und  Max  Reinhardt  und  Ferdinand  Bonn,  endlich 
beide  beim  Zirkus  angelangt,  hätten  mit  Richard  IIL  ausrufen  können: 
,,Mein  Königreich  für  ein  Pferd",  gleichviel  ob  das  Reich  der  dramatischen 
Kunst,  des  guten  Geschmackes  oder  gesunden  Menschenverstandes  damit 
gemeint  ist. 

Es  ist  keine  Frage,  daß  Shakespeare  im  Repertoire  der  deutschen 
Theater  nicht  die  ihm  gebührende  Stelle  behauptet.  Daß  Bühnenleiter 
wie  Regisseure  sich  noch  immer  vor  vermeintlichen  theatralischen  Schwie- 
rigkeiten seiner  Aufführung  und  Inszenierung  scheuen,  wenn  nicht  gar 

Savits,  Shakespeare.  1 


2  Einleitung 

bekreuzigen.  Daß  das  literarisch  interessierte  Publikum  für  das  richtige, 
kongeniale  Verständnis  des   inkommensurablen,   unsterblichen  Dichters 
von  der  Bühne  herab  noch  immer  nicht  hinreichend  erzogen,  nicht  auf- 
geklärt und  erleuchtet  scheint.  Solange  als  es  immer  noch  einen  Shake- 
speare für  die  Lektüre,  der  trotz  aller  Volks-  und  Klassikerausgaben  doch 
ein  zurückgezogenes  Leben  führt,  und  einen  für  die  Bühne  beliebig  adap- 
tierten und  verarbeiteten  Shakespeare  gibt,  ist  eben  von  diesem  allge- 
meineren Verständnis  herzlich  wenig  zu  halten.  Freilich,  wenn  selbst  aus 
dem  Schöße  der  Presse  verwirrte  Stimmen  laut  werden,  wenn  Nestoren 
der  Kritik,  wie  seinerzeit  Karl  Frenzel  in  Berlin,  die  Aufführung  der 
Königsdramen  mit  den  Worten  abfertigen,  daß  ,,uns  nur  die  Ehrfurcht 
vor  dem  großen  Dichter  von  einem  lauten  Gelächter  zurückhalte",  wenn 
auch  das  sonst  so  maßgebende  Urteil  der  öffentlichen  Meinung  schwankend 
und  unberaten  bleibt,  dann  ist  an  eine  allgemeine  Besserung  schwer  zu 
denken  und  ist  es  obendrein,  mit  Shakespeare  zu  reden,  ,, schade,  daß  es 
wahr  ist".  Der  Ausstattungswahn,  die  Ausstattungsübertreibung,  in  der 
wir  es  bereits  so  herrlich  weit  gebracht  haben,  daß  uns  bald  nichts  mehr 
zu  tun  übrig  bleibt,  hat  in  eine  Sackgassefgeführt,  in  der  es  kein  Vorwärts, 
aus  der  es  kein  Entrinnen  mehr  gibt.  Trotz  aller  plastischen,  massiven, 
praktikabeln,  mit  denkbar  peinlichster  Naturtreue  hergestellten,  aufs  raf- 
finierteste beleuchteten  Dekorationsstücke  bleibt  die  entzückendste,  ver- 
blüffendste Bühnennatur  doch  immer  nur  eine  Natur  von  Leinwand, 
Pappe,  Papiermache,  Latten,  Strippen,  Netzwerk  u.  dergl.,  spottet  ihrer 
selbst  und  weiß  nicht  wie,  und  dient  den  Mäusen  und  Ratten  zum  Fraß. 
Bleiben  die  Bretter,  wenn  sie  auch  noch  so  oft  die  Welt  bedeuten,  wenn 
auch  angeblich  der  Tritt  des  ehernsten  Schicksals  über  sie  hinwegge- 
schritten, doch  nur  Bretter  und  Bohlen,  die  durchweg  hohl  klingen,  wenn 
nicht  der  Geist  des  Dichters  auf  ihnen  lebendig  wird  und  ungestört  und 
ungeschmälert  durch   verderblichen,   äußeren  Aufputz  zum   Geist   des 
Hörers  dringt.  Auch  Shakespeare  ist  ein  Opfer  dieses  Ausstattungsfiebers 
geworden,  und  seinem  Vaterlande  gehört  der  zweifelhafte  Ruhm,  das  so- 
genannte leuchtende  Beispiel  gegeben  zu  haben.  Die  mit  noch  nie  ge- 
sehener Pracht,  historischer  Treue  und  Echtheit  in  Szene  gesetzten  Lon- 
doner Shakespeareaufführungen  des  Princess-  und  Lyceumtheaters,  der 
enorme  Aufwand,  den  Charles  Kean  und  Henry  Irving  —  auch  ein  Heraus- 
geber einer  „Bühnenausgabe"  seines  großen  Landsmannes  —  z.  B.  in  den 
Königsdramen  zur  Schau  stellten,  man  denke  nur  an  die  Erstürmung 
Harfleurs,  die  Schlacht  von  Azincourt  in  Heinrich  V.,  an  das  Bankett, 
die  Gerichtssitzung,  den  Krönungszug  in  Heinrich  VIH.,  sind  noch  un- 
vergessen und  haben  im  Prinzip  noch  in  Inszenierungen  unserer  Tage,  im 
„Kaufmann  von  Venedig"  und  „Sommernachtstraum"  in  Berlin  (Deut- 
sches Theater)  und  Wien  (Burgtheater)  nichts  weniger  als  wohltätig  und 
vorteilhaft  nachgewirkt. 

Auch  Shakespeare  ist  allein  noch  zu  helfen,  indem  man  ihm  die  Bühne, 
den  Schauplatz,  die  Walstatt  zurückgibt,  für  die  er  seine  Stücke  ge- 
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schrieben  hat,  die  schhchte,  dekorationslose,  dreigeteilte  Vor-,  Mittel-  und 
Oberbühne,  auf  der  sein  titanenhafter  Genius  den  ganzen  Umkreis  der 
Schöpfung  durchmaß,  vom  Himmel  durch  die  Welt  zur  Hölle,  ohne  doch 
auch  ohne  bemalte  Leinwand,  fünf  farbiges  elektrisches  Licht,  den  ganzen 
Plunder  profundester  antiquarisch-kulturhistorischer  Gelehrsamkeit  je 
Geist  und  Größe  erschütterndster  Tragik,  Reiz  und  Sinn  wundertätigster 
Phantastik,  Humor  und  Esprit  lachender,  wohlgelaunter  Weltweisheit 
vermissen  zu  lassen.  Shakespeare  schrieb  nur  für  die  Bühne,  ein  Buch- 
drama  wäre  ihm  ein  Buch  mit  mehr  als  sieben  Siegeln  gewesen.  Nur  von 
der  autochthonen  Bühne  Shakespeares  herab  vermag  auch  unser  moder- 
nes Publikum  ihn  wirklich  zu  verstehen,  zu  fassen,  die  einzig  dastehende 
dramatische  Vielgestaltigkeit,  die  ans  Wunderbare  grenzende  dichterische 
Einbildungskraft  seines  Genius  zu  begreifen  und  zu  würdigen.  Nur  durch 
den  ,, Ohrenschein"  der  redenden  Künste,  durch  den  beredten  Mund  des 
Schauspielkünstlers  allein  das  große,  gigantische  Schicksal,  welches  den 
Menschen  erhebt,  wenn  es  den  Menschen  zermalmt,  zu  ertragen  und  zu 
verehren.  Nur  indem  man  diesem  herrlichsten  dramatischen  Dichter  aller 
Zeiten  und  Völker  den  freien  Spielraum,  die  ungemaßregelte  Szene  wieder- 
schenkt, deren  seine  Phantasie  bedarf,  um  die  weitesten,  glänzendsten 
Schwingen  zu  entfalten,  wird  auch  das  Kärrnertum  seiner  ,, Bearbeiter" 
vollkommen  überflüssig  werden,  die,  wie  Parasiten,  sich  an  seinem  strah- 
lenden Lichtkörper  festgesogen  haben  und  alles  weit  besser  als  er  selber 
wissen,  ihn  zusammenstreichen,  beschneiden,  operieren,  verstümmeln,  ka- 
strieren (vgl.  den  Devrientschen  ,,  Familien  "-Shakespeare),  an  ihm  herum- 
nörgeln, ihm  Moralpredigten  halten  und  ihn  bevormunden,  die  mit  einem 
Shakespeare  verfahren,  einen  Shakespeare  schulmeistern,  als  ob  sie  Stun- 
denhefte eines  Schuljungen  zu  korrigieren  hätten,  ohne  jeden  allgemein- 
gültigen Auftrag,  jede  Berechtigung,  ohne  jede  Verantwortung  und  Ehr- 
furcht, die  dem  Gottbegnadeten  gegenüber  selbstverständlich  scheint, 
kurz,  eine  buchstäbliche  Kalamität,  über  die  diese  Blätter  noch  wahre 
Wunder-  und  Schauerberichte  ausführlichster  Art  zum  besten  geben 
werden. 

Verschiedentliche  Ansätze  und  Versuche,  den  originalen,  unangetaste- 
ten Shakespeare  in  vollster  Geistes-  und  Bewegungsfreiheit  auf  der  ihm 
eigentümlichen,  ursprünglichen  Bühne  zu  Worte  und  zu  seinem  Rechte 
kommen  zu  lassen,  sind,  abgesehen  von  den  Freilichttheatern,  die  in  ihrer 
Art  nicht  ohne  Glück  den  ,, Sommernachtstraum"  wieder  zu  Shakespeare- 
schem  Leben  erweckt  haben,  nur  auf  der  Shakespearebühne  des  Münchener 
Hoftheaters  während  der  Jahre  1889 — 1906  aus  dem  Stadium  der  Experi- 
mente herausgetreten  und  als  streng  grundsätzliches,  rein  künstlerisches 
Unternehmen,  dem  aufrichtigen  Kunst-  und  Shakespearefreunde  das  wirk- 
liche, wie  mit  einem  Schlage  hellstes  Licht  verbreitende  Verständnis,  den 
ungetrübten,  unbeeinträchtigten  Genuß  des  großen  Dichters  zu  ermög- 
lichen und  zu  vermitteln,  gebührend  ernst  genommen,  anerkannt  und  mit 
Erfolg  gekrönt  gewesen.  Andere  Bühnen,  die  wie  das  Wormser  Städtische 
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Spiel-  und  Festhaus,  das  neue  Weimarer  Hoftheater,  auf  dessen  einge- 
weihter Stätte  einst  der  große  Brite  auf  Dingelstedts  Geheiß  sich  als  der 
Dritte  im  heil'gen  Bunde  zu  Deutschlands  Dioskuren  hatte  gesellen  sollen, 
in  ihrer  räumlichen  szenischen  Anlage  das  Münchener  Beispiel  nicht  un- 
beachtet ließen,  haben  sich  doch  nicht  dazu  entschließen  können,  Shake- 
speare und  der  Shakespearebühne  andere  als  nur  gelegentliche,  halbe  und 
darum  schlechte  Konzessionen  zu  machen.  Nirgendwo  wurde  sonst  bisher 
für  das  rezitierende  Schauspiel  mit  der  Forderung  der  dekorationslosen 
Bühne  wirklicher  Ernst  gemacht,  denn  sporadische  Velleitäten  bildender 
Künstler,  die  plötzlich  Liebe  und  Verständnis  für  das  Theater  und  die 
höhere  dramatische  Kunst  in  sich  entdeckt  zu  haben  und  dem  Theater- 
fachmann ins  Handwerk  pfuschen  zu  müssen  glaubten,  zählen  hier  nicht 
mit.  Keineswegs  wurde  mit  dem  Ausstattungsprinzip  als  solchem  definitiv 
gebrochen,  um  die  unbeschränkte  Freiheit  der  dichterischen  Aktion,  im 
Himmel  und  auf  Erden,  in  Raum  und  Zeit,  zwischen  Göttern  und  Men- 
schen gewährleisten  zu  können,  wurde  die  dekorationslose  Shakespeare- 
bühne auch  als  Musterbühne  für  Meisterwerke  der  deutschen  oder  spa- 
nischen oder  altindischen  dramatischen  Kunst  erkannt  und  propagiert. 
Daß  diese  dekorationslose  Bühne,  von  der  eine  Wiederbelebung  des  dra- 
matischen Theaters  und  der  nationalen  dramatischen  Poesie  zu  gewär- 
tigen sein  dürfte,  kein  leeres  Phantasma  ist,  beweist  die  Geschichte  der 
dramatischen  Poesie,  die  sich  zumeist  zur  schönsten  Blüte  entfaltet  hat, 
wenn  in  ihrer  Darstellung  von  der  Bühne  herab  das  malerische  und  ma- 
schinelle Element  völlig  zurückgedrängt  und  dem  Werke  des  Dichters, 
der  Kunst  des  Schauspielers  der  erste  und  alleinige  Vorrang  zugewiesen 
ward.  Beweist  die  Entwicklung  des  altgriechischen  Dramas  in  Sophokles, 
des  Elisabethanischen  in  Shakespeare  und  des  spanischen  inLope  de  Vega. 
Und  auch  Goethe  und  Schiller,  denen  der  geistige  Entwicklungsgang 
des  deutschen  Volkes  eine  Erhebung  dankt,  die  nicht  hoch  genug  zu  be- 
messen ist,  hätten  sich  des  theater-literarischen  Wettbewerbes,  den  ihnen 
Schröder,  Iffland,  Kotzebue  schon  zu  ihren  Lebzeiten  bereiteten  und 
Geister  ähnlicher  Art  noch  heute  bereiten,  leichter  und  rascher  erwehrt, 
wenn  sie  in  ihren  dramatischen  Werken  dem  Beispiele  und  Vorbilde 
Shakespeares  durchaus  treu  geblieben  wären  und  sich  nicht  durch  ilire 
gräzisierenden  Neigungen  zeitweise  von  ihm  ab-  und  den  antiken  Mustern 
zugewendet  hätten.  Wir  würden  dann  nicht  möglicherweise,  sondern  ge- 
wiß das  große,  starke,  nationale  Theater  in  Deutschland,  nach  dem  wir 
streben,  schon  errungen  haben.  Die  edlen  und  hohen  Meisterwerke,  die 
uns  ihr  Genie  geschenkt  hat,  leben  fort  und  wirken  mit  unverminderter 
Kraft  auf  den  Geist  der  Nation,  aber  das  Theater  ist  zwiespältig  ge- 
blieben. Wer  möchte  Iphigenie,  Tasso  und  die  Braut  von  Messina  missen  ? 
Aber  wer  vermöchte  eine  Einheit  des  Stiles  herzustellen,  sowohl  in  der 
Darstellung,  wie  namentlich  in  der  Inszenierung  zwischen  Werken  wie 
Faust  und   Götz,  Iphigenie  und  Tasso,  Kabale  und  Liebe,  Braut  von 
Messina  und  Wilhelm  Teil?  Meines  Erachtens  wird  der  Stilunterschied 
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dieser  Werke  durch  die  beständig  zunehmende  Veräußerhchung  der  Aus- 
stattungsbühne immer  noch  klaffender,  während  eine  Ausgleichung,  eine 
Annäherung  nur  stattfinden  könnte,  wenn  man  diese  Werke  auf  einer 
völlig  dekorationslosen  Bühne  aufführte.  Es  ist  ferner  wichtig,  zu  er- 
wähnen, daß  mit  dem  Hinweis  auf  die  Dekorationslosigkeit  der  Shake- 
spearebühne und  ihre  Wiedereinführung  nicht  einer  in  der  Entwicklung 
stehengebliebenen,  historisch  starr  gewordenen  Bühnen-  und  Theater- 
form das  Wort  geredet  werden  soll,  im  Gegenteil,  sie  bietet  auch  der  mo- 
dernen, ja,  der  modernsten  Entwicklung  des  Dramas  das  reichste  Feld 
der  Ausgestaltung.  Die  bauliche  Form  der  Shakespearebühne,  die  räum- 
liche Gestaltung  in  Vorder-,  Mittel-  und  Oberbühne  entspricht  ganz  der 
völligen  Freiheit  in  der  Komposition  der  Handlung,  dem  durchaus  zwang- 
losen Gebrauch  von  Raum  und  Zeit,  wde  sie  auch  der  dauernden,  ununter- 
brochenen Bewegung  der  Handlung  ungehinderten  Ablauf  in  der  Dar- 
stellung gewährt,  wie  das  Leben  selbst  fortwährende  Bewegung  und  Ent- 
wicklung zeigt,  deren  Abbild  das  Drama  ist.  Somit  dünkt  das  Zurück- 
greifen auf  die  Shakespearebühne  nicht  ein  Zurückgreifen  auf  veraltete, 
überlebte  ästhetische  und  dramaturgische  Prinzipien,  sondern  eine  Be- 
seitigung solcher,  eine  Befreiung  der  dramatischen  Kunst  von  tyranni- 
schen Fesseln,  eine  Gesundung  und  Wiederbelebung  der  dramatischen 
Kunst  aus  ihrem  Lebensblute,  ihren  eigensten  Kräften  zu  sein.  Man  kann 
zur  Empfehlung  der  Shakespearebühne  nicht  etwa  sagen,  sie  betreffe  nur 
die  äußere  Form,  die  darstellbare  Qualität  des  Dramas.  Denn  der  Inhalt 
des  Dramas,  Geist  und  Seele  sind  auf  das  innigste  mit  dieser  äußeren  Form 
der  Bühne  verknüpft  und  durch  sie  bedingt ;  vielmehr  muß  man  sagen :  diese 
äußere  bauliche  Form  der  Bühne  paßt  sich  jedem  wirklich  dramatisch- 
poetischen Geiste  an,  es  kann  der  volle  Strom  moderner  und  modernster 
Ideen  sich  auf  ihr  ausbreiten  und  seine  dramatische  Gestaltung  bewähren. 
Nur  rein  lyrische  oder  epische  Formen  und  Theaterstücke,  die  lediglich  auf 
den  äußeren  Effekt  angelegt  sind,  versagen  auf  diesem  Podium  ganz. 

Wilhelm  Jordan 

Dieser  Meinung  ist  auch  Wilhelm  Jordan.  Es  ist  für  meine  Zwecke 
nützlich  und  lehrreich,  den  Gedankengängen  zu  folgen,  die  er  über  diese 
Dinge  in  seiner  Abhandlung  ,,Bild  und  Wort"  der  ,, Episteln  und  Vor- 
träge", Frankfurt  a.  M.  1891,  geäußert  hat.  Er  erzählt  darin,  daß  in  seinem 
Lustspiel  ,, Durchs  Ohr",  im  Schlußauftritt  des  ersten  Akts,  der  Haupt- 
spieler den  Vorhang  einer  Altantüre  aufzieht  und  seine  Partnerin  hinaus- 
schauen heißt  nach  den  Uferhöhen  jenseits  des  Rheins,  nach  dem  Ge- 
flimmer auf  dem  Strom,  nach  der  Mondsichel  und  dem  funkelnden  Sirius. 
Das  ausnahmsweise  Recht,  in  einer  Bühnendichtung  zu  figurieren,  erwirbt 
sich  dies  mit  Worten  geweckte  Landschafts-  und  Himmelsbild,  indem  es 
zugleich  die  dramatische  Spannung  im  Sinne  des  Themas  steigert. 

Um  den  Eindruck  auf  die  Zuschauer  zu  verstärken,  hatte  der  Dichter 
vorgeschrieben,  daß  ein  Teil  der  geschilderten  Landschaft,  mondbeglänz- 
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tes  Wasser  und,  neben  etlichen  schwächeren,  ein  heller  Stern  in  der  Mittel- 
Öffnung  des  Hintergrundes  erscheinen  sollten.  So  geschah's  am  ersten  und 
zweiten  Abend.  Jordan  glaubte  dieser  Anordnung  erheblichen  Anteil  an 
der  freundlichen  Aufnahme  der  Szene  zu  verdanken.  Die  Schauspieler  in- 
des fanden  es  unbequem  und  kunstwidrig,  Hauptstellen  ihrer  Rollen  nach 
hinten  hinaussprechen,  der  Zuhörerschaft  fast  den  Rücken  zukehren  zu 
müssen.  Die  Regie  gab  ihrem  Drängen  willig  nach,  der  Dichter  ungern 
und  widerstrebend.  Der  Altan  wurde  in  die  vorderste  Kulisse  rechts  ver- 
legt. Hier  aber  wären  Wasserspiegel,  Mondschein  und  Sirius  nur  den  In- 
sassen zweier  Proszeniumslogen  sichtbar  gewesen.  Sie  blieben  fort  und 
lediglich  der  Phantasie  der  Hörer  überlassen. 

Der  Dichter  war  auf  eine  lauere  Aufnahme  gefaßt,  sah  sich  aber  an- 
genehm enttäuscht  und  seines  Irrtums  überführt!  Ergab  sich  doch,  daß 
Malerei  und  Beleuchtung  stimmungschwächend  gewirkt  hatten.  Das 
Wortgemälde  des  Dichters  hatte  diesmal,  dem  Titel  des  Stücks  gemäß,  nur 
,, Durchs  Ohr"  die  selbst-  und  alleintätige,  durch  keine  Beschäftigung  der 
Augen  zerstreute  Einbildungskraft  der  Hörer  angeregt.  Anstatt,  wie  die 
ersten  Male,  nur  eben  zu  gefallen,  hatten  die  Schauspieler  widerstandslos 
hingerissen  und  einen  Sturm  von  Beifall  ausgelöst,  der  erst  nach  dem 
fünften  oder  sechsten  Hervorruf  allmählich  verstummen  sollte. 

Diese  Erfahrung  bewog  Jordan  zu  einem  Rückblick  auf  den  Entwick- 
lungsgang des  Dramas:  ,,Wir  wissen,  daß  Aeschylos  großen  Aufwand  ge- 
triebenhatte mit  Verwandlungen,  Dekorationswerk,  Schauwundern  durch 
Versenkungen  und  Flugmaschinen.  Daß  sein  größerer  Nachfolger  Sopho- 
kles diese  Zaubermechanik  grundsätzlich  verschmähte  und  sie  fast  aus- 
schließlich der  phantastisch-satirischen  Komödie  überließ.  Einmal  nur, 
im  ,,Ajas",  bedient  er  sich  szenischer  Verwandlung,  indem  er  den  Schau- 
platz aus  der  Umgebung  des  Zelts  in  eine  Öde  am  Meeresstrande  verlegt. 
Sehr  bescheidene,  nahezu  stereotype,  in  der  Regel  nur  architektonische 
Andeutungen  genügten  ihm  zur  Versinnlichung  der  Örtlichkeit.  Dafür 
aber  wußte  er  diese  durch  den  gesprochenen  oder  gesungenen  Text  desto 
bestimmter  auch  landschaftlich  zu  veranschaulichen.  Nicht  zum  wenigsten 
kraft  dieser  weisen  Sparsamkeit  mit  Darbietungen  für  das  Auge  sei  es 
ihm  gelungen,  die  höchste  Stufe  der  Vollendung  zu  erreichen. 

Was  man  von  Sophokles  als  hochwahrscheinlich  behaupten  darf,  das 
ist  unwiderleglich  beweisbar  für  den  Bahnbrecher  und  noch  unerreichten 
Schöpfer  der  neueren  dramatischen  Poesie." 

Shakespeares  von  Goethe  so  treffend  bezeichnete,  eigenartige  Kunst, 
seinenHelden  undHeldinnen  gleichsam  die  Stirn  durchsichtig  zu  machen, 
um  uns  —  als  blickten  wir  in  ein  Uhrwerk  —  das  Spiel  der  Gedanken,! 
Empfindungen  und  Leidenschaften,  wie  es  die  Tat  gebiert,  schauen  zu; 
lassen,  hätte  nimmer  zu  so  unvergleichlicher  Meisterschaft  gedeihen  kön-' 
nen,  wäre  nicht  von  seiner  Bühne,  die  eigentlich  nur  Piedestal  bewegtei: 
Plastik  mit  lebenden  Gestalten  war,  jede  Mitwirkung  der  Malerei  so  gu^ 
wie  ganz  ausgeschlossen  gewesen. 
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Wie  der  Bildhauer  seiner  Statue  nur  so  viel  Boden  unter  die  Füße  gibt, 
als  Schwere  und  Festigkeit  des  verwendeten  Stoffes  erfordern,  die  Frage, 
wo  sie  sich  befinde,  meistens  ungedacht  oder  unbeantwortet  läßt,  den 
Aufenthalt,  wenn  es  dienlich,  höchstens  durch  eine  Kleinigkeit  andeutet, 
wie  z.  B.  den  Wald  für  die  Jägerin  Artemis  durch  eine  Efeuranke  um  den 
tragenhelfenden  Baumstumpf,  so  ward  auf  Shakespeares  Theater  der 
Schauplatz  meistens  gar  nicht  versinnlicht.  Die  Einrichtung  blieb  in  allen 
Stücken  und  allen  Auftritten  dieselbe.  Sie  war  ähnlich  der  jetzt  für  den 
Sommernachtstraum  üblichen,  wenn  man  bei  dieser  alle  Malerei  wegläßt. 
Über  einer  Mittelöffnung  erhob  sich  eine  Estrade  mit  zwei  Seitentreppen(?) 
Setzte  sich  jemand  auf  die  Stufen  der  Treppe  links,  so  galt  er  nach  alt- 
geläufigem Herkommen  als  seinen  Mitspielern  unsichtbar  versteckt.  Ein 
und  derselbe  bodenfeste  und  schmucklose  Holzwürfel  zum  Sitzen  be- 
deutete jetzt  den  Thron  des  Königs,  gleich  darauf  den  Kneipstuhl  Fal- 
staffs  (?).  Jene  Mittelöffnung  zwischen  den  Treppen  und  der  hinter  ihr 
sichtbare  Raum  hatten  ein  Stadttor,  die  Höhle  Prosperos,  das  Schlaf- 
gemach, in  dem  Clarence  ermordet  wird,  die  Klause  des  Eremiten,  ein 
Stück  Kirche  mit  dem  Traualtar,  oben  die  Estrade  eine  Warte,  eine 
Mauerzinne,  die  Bühne  auf  der  Bühne,  den  Balkon  der  Julia  usw.  vor- 
zustellen. 

Der  Verfasser  eines  Stückes  für  das  heutige  Theater  muß  einen  erheb- 
lichen Teil  der  ihm  zugemessenen  Sprechzeit  verschwenden,  um  die  phy- 
sische Möglichkeit  des  Auftretens  der  Personen  nach  Zeit  und  Ort  be- 
greiflich zu  machen.  Weit  besser  verwertbare  Erfindung  muß  er  aufbieten, 
um  mit  der  Reihenfolge  der  Auftritte  den  rein  äußerlichen,  aber  keines- 
wegs leicht  erfüllbaren  Forderungen  zu  genügen,  welche  ihm  auferlegt 
werden  von  der  peinlich  genauen  Verwirklichung  des  Schauplatzes  für 
das  Auge. 

Für  Shakespeare  dagegen  bedurften  Kommen  und  Gehen  fast  niemals 
der  Begründung  ihrer  Glaublichkeit.  Ihm  standen  seine  Personen  in  Be- 
reitschaft, wie  um  eine  Plattform,  welche  sie  bestiegen  lediglich  nach 
Bedarf  der  Handlung,  gleichviel,  ob  ihre  Gegenwart  oder  Abwesenheit  in 
Monatreisen  weiter  Ferne  vorauszusetzen  war.  Sehr  oft  war  diese  Er- 
wägung schon  dadurch  abgeschnitten,  daß  er  den  Auftritt  in  absoluter, 
plastischer  Freiheit  als  irgendwo  geschehend  gedichtet  und  sich  die  Frage 
nach  dem  Ort  überhaupt  nicht  gestellt  hatte.  Die  Zahl  solcher  Szenen  ist 
größer,  als  der  heutige  Leser  vermutet.  Denn  erst  lange  nach  Shake- 
speares Tode,  als  das  Trachten  nach  auch  malerischer  Illusion  die  Bühne 
ihrem  ursprünglichen  Dienst  mehr  und  mehr  entfremdet  und  zur  Schau- 
bude eingerichtet  hatte,  sind  die  meisten  der  jetzt  vorfindlichen  Bühnen- 
weisungen und  Lokalbezeichnungen  eingeschaltet  worden,  und  nicht  selten 
sehr  verkehrte. 

Auf  des  Dichters  Allmachtwink  erschienen  und  verschwanden  die  Per- 
sonen. Der  Zuhörerschaft  brauchten  sie  weder  Reiseausweis  noch  Urlaub- 
schein vorzuweisen,  weder  die  Denkbarkeit  ihrer  rechtzeitigen  Ankunft 
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darzutun  noch  notwendig  einen  Grund  ihres  Scheidens  anzugeben.  Oft 
ist  es  nur  falscher,  durch  nachträgliche  Angabe  des  ursprünglich  unge- 
dachten Ortes  entstandener  Schein,  zuweilen  aber  auch  gern  und  mit 
Bewußtsein  benutzte  Leichtigkeit  des  Ortswechsels,  wenn  die  Dichtung 
Auftritt  um  Auftritt,  ja,  mehrmals  mit  dem  Text  nur  einer  Oktavseite, 
wie  in  „Antonius  und  Kleopatra",  zwischen  Rom  und  Ägypten  über  weite 
Länder  und  Meere  hin  und  herspringt. 

Unser  Theater  mit  seiner  malerischen  Versinnlichung  des  Schauplatzes 
wäre  verdammt,  mittels  des  notbehelflichen  Vorhangs  für  Verwandlungen 
den  Akt  in  deren  zehn  zu  zerschneiden,  oder  mit  hin  und  her  geschobenen 
Kulissen,  Türen,  Versatzstücken  mit  ein-  und  abräumenden  Dienern  oder 
Maschinengerassel  kostbare  Spielzeit  zu  vergeuden,  zu  zerstreuen,  abzu- 
stumpfen und  zu  betäuben,  wenn  man  Shakespeares  Werke  aufführen 
wollte,  wie  er  sie  geschrieben  hat. 

Dem  eingerissenen  Aberglauben  an  die  Unentbehrlichkeit  der  male- 
rischen Dekoration  schien  es  undenkbar,  fast  frevelhaft,  mittels  Ver- 
zichtes auf  den  Ausstattungskram  die  Bühne  shakespearegerecht  herzu- 
stellen. So  ging  man  daran,  umgekehrt  die  Werke  Shakespeares  , .bühnen- 
gerecht" zuzuschneiden,  insbesondere  durch  Änderung  der  Reihenfolge 
der  Szenen. 

Reichen  Genuß  freilich  gewähren  die  unverwüstlichen  Schöpfungen 
dieses  Genius  auch  so  noch.  Dem  aufmerksamen  Leser  aber  kann  es  nicht 
entgehen,  daß  sie  durch  diese  Umstellungen  dennoch  erheblich  geschwächt 
und  selbst  gefälscht  worden  sind.  Nur  die  vom  Dichter  getroffene  An- 
ordnung entwickelt  die  dramatische  Grundidee  ganz  folgerichtig.  Nur  die 
ursprüngliche  Szenenfolge  läßt  mit  überzeugender  Notwendigkeit  aus  dem 
Widerspiel  der  gezeichneten  Charaktere  ihre  Taten  bis  zur  Entscheidung 
geboren  werden. 

Indes  noch  schlimmere  Einbuße  als  die  durch  Szenenverschiebung  er- 
leiden seine  Dramen  in  unserem  Theater.  Nur  weil  er  sie  dichtete  für  eine 
um  die  malerische  Illusion  unbekümmerte  Bühne,  durfte  er  die  Illusion 
der  lebendigen  Plastik  desto  weiter  treiben  mit  erschöpfender  Charakter- 
zeichnung und  unvergleichlicher  Offenbarung  aUer  Arten  der  Leiden- 
schaften. Von  Zeit  und  Ort  hergenommene  Einwendungen  gegen  die 
Wahrscheinlichkeit  des  Geschehenen  waren  abgeschnitten.  Kein  vom 
Schauspieler  ablenkender  Augenreiz  zerstreute  den  Zuhörer,  So  durfte  er 
diesem  ganz  andere  Vertiefung  zumuten,  ihm  die  geheimsten  Falten  des 
Menschenherzens  offenlegen,  ihn  fesseln  mit  ,,Anatomisierung  der  Wuche- 
rungen um  Regans  Herz",  ihm  die  schwersten  Probleme  der  Seelenkunde 
einleuchtend  lösen. 

Selbst  das  Hauptmittel  des  Stils  zum  Ausschöpfen  solcher  Tiefen,  die 
Metapher,  der  bis  zur  Üppigkeit  blühende  Ausdruck  in  Sinnbildern  und 
Gleichnissen,  war  nur  so  anwendbar  auf  einer  Bühne,  welche  das  Auge 
außer  mit  Gestalt,  Mienen  und  Gebärden  des  Schauspielers,  nur  noch  mit 
dessen  Kostüm  beschäftigte.  Zumeist  unsere  Dekorationen  verschulden 
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es,  daß  uns  der  Stil  Shakespeares  recht  oft  überladen  klingt.  Man  höre  die- 
selben Stellen  von  einem  guten  Vorleser  oder  auch  von  einem  Schau- 
spieler, aber  außerhalb  des  Theaters,  gesprochen,  also  nur  durch  das  Ohr 
auf  unsere  gläubige  Einbildungskraft  wirkend  und  man  wird  sich  hin- 
gerissen fühlen,  bevor  ein  kritisches  Bedenken  aufkommt. 

Je  genauer  bis  ins  einzelne  der  Schauplatz  versinnlicht  ist,  desto  mehr 
wirkt  er  ernüchternd.  Je  vollständiger  die  Umgebung  des  Helden  dem  ge- 
übtesten und  schärfsten  Kritiker  von  unseren  Sinnen,  dem  Auge  aufge- 
drängt ist,  desto  strenger  verlangen  wir,  daß  auch  seine  Worte  denkbar 
seien  als  unter  solchen  Umständen  geradeso  geredet ,  desto  weniger  ge- 
statten wir  der  Sprache,  sich  über  die  alltägliche  des  Verkehrs  zu  erheben. 

Auf  diesem  Wege  sind  wir  so  glorreich  weit  fortgeschritten,  daß  jetzt 
die  Bühnenregenten,  Schauspieler  und  Theaterkritiker  fast  einmütiglich 
und  unerschütterlich  überzeugt  sind,  strengstens  logisch  und  unanfecht- 
bar richtig  zu  urteilen,  wenn  sie  aus  der  Tatsache,  daß  im  wirklichen 
Leben  niemand  in  Versen  redet,  den  blödsinnigen  Schluß  ziehen,  es  sei 
Unnatur,  den  Schauspielern  Stücke  in  Versen  zuzumuten. 

Natürlich  ist  dies  allerdings  nicht.  Aber  Natur  ist  auch,  schon  weil  sie 
wegen  der  unendlichen  Feinheit  und  ewig  fließenden  Beweglichkeit  ihrer 
Lebensgebilde  niemals  genau  nachgebüdet  werden  kann,  jeder  Kunst 
gleich  sehr  verboten  als  unmöglich.  Keine  Kunst  —  es  kann  dies  nicht 
oft  genug  wiederholt  werden  — ,  auch  die  dramatische  nicht,  darf  natür- 
lich sein  wollen,  ebensowenig  unnatürlich  oder  gar  widernatürhch.  Sie 
muß  vielmehr  immer  und  durchweg  übernatürlich  sein.  Auch  das  Drama 
hat  den  Menschen  darzustellen  in  ausenvählten  Exemplaren,  in  Gestalten, 
die  folgerichtig  und  seelisch  wahr  zusammengebildet  sind  aus  hervor- 
ragenden guten  und  schlimmen  Zügen  beobachteter  Zeitgenossen.  Sie 
müssen  gereinigt  sein  vom  Staube  der  Straße,  geheilt  von  Zufallsgebresten 
zu  erhöhter  Natur,  also  zwar  identisch  beschaffen,  dennoch  aber  streng- 
stens gemäß  dem  für  unser  Geschlecht  gültigen  Natur-  und  Sittengesetz. 

Das  Drama  wird  ja  erst  möglich  durch  eine  Unsumme  naturunmög- 
licher Voraussetzungen. 

Eine  Wand  hebt  sich  hinweg,  um  uns  in  das  Gemach  hineinschauen  zu 
lassen.  Laut  genug  für  den  hintersten  Insassen  der  Galerie  nennt  ein 
Schauspieler  seinen  Partner,  vielleicht  unmittelbar  nach  einem  Schmei- 
chelworte ,, Schuft" ;  aber  dieser  dicht  neben  ihm  stehende  Partner  bleibt, 
nach  unentbehrlichem  Herkommen,  taub  für  das  geschriene  ,,beiseit". 
Wer  hält  jemals  Monologe,  wenn  er  nicht  betrunken  oder  verrückt  ist  ? 
Man  weiß  aber,  der  Monolog  bedeutet  stumm  Gedachtes.  Wo  sonst,  als 
auf  der  Bühne  müssen  sich  aus  guten  Gründen  alle  schminken,  wie  in  der 
Wirklichkeit  nur  Närrinnen  und  Gecken?  Wo  sonst  vergehen  Stunden, 
Jahre  in  Minuten  ? 

Hunderte  solcher  Annahmen  machen  die  Bühne  zu  einem  Märchen- 
reich, dessen  Zauberer  sich  nicht  zu  kümmern  braucht  um  Raum  und  Zeit 
noch  um  das  Gesetz  der  Schwere,  wofern  er  nur  das  für  ihn  allein  verbind- 
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liehe  Gesetz  der  Seelenkunde  untadelhaft  einhält.  Dies  Märchenreich  ver- 
wandelt ihr  mittels  immer  täuschender,  naturgetreu  ausgespitzter  Ku- 
lissen- und  Prospektmalerei,  immer  noch  weiter  getriebener,  auch  antiqua- 
risch korrekter  Ausstattung  in  eine  Dioramenanstalt.  Ihr  laßt  uns  hinein- 
schauen in  minutiös  kopierte  Palasthallen,  stilgerechte  Gärten  und  Parks 
oder  gar  moderne  Salons.  Da  fehlt  kein  Tüttelchen,  von  der  Stutzuhr  an 
und  den  Blumenvasen  auf  dem  Marmorsims  des  Kamins  bis  zur  bronzenen 
Feuerzange,  Schippe  und  Kohlenlade  davor  usw.  Was  habt  ihr  damit  an- 
gerichtet ?  Geknebelt  habt  ihr  dem  Zauberer  die  Glieder  seiner  magischen 
Kraft,  ausgerupft  dem  Poeten  die  Schwungfeder  zum  Höhenflug  der 
Sprache,  den  Vers.  Wie  es  ehedem  selbstverständlich  war,  daß  ebenso,  wie 
das  Bühnenpodium  die  Handlung  hinaushebt  aus  dem  Niveau  der  Wirk- 
lichkeit, der  Vers  unerläßlich  sei,  um  durch  gleiche  Hebung  der  Sprache 
das  oben  Geschehende  weihend  zu  kennzeichnen  als  ein  unten  unmögliches 
Spiel,  so  ist  jetzt  durch  den  Pinsel-  und  Requisitenunfug  die  Verbannung 
der  poetischen  Form  fast  ebenso  selbstverständlich  geworden.  Und  in  der 
Tat  müßte  ja  der  dramatische  Autor,  der  seine  Figuren  und  Figurinen  nur 
noch  schleichen  und  kriechen  lassen  darf,  inmitten  dieses  mit  glänzendem 
Gerumpel  vollgestopften  Labyrinths,  sich  selber  lächerlich  vorkommen, 
wenn  er  in  solcher  reklamesüchtig  aufgeputzten  Jahrmarktsbude  den 
hammelhirnigen  Verehrern  und  Sklaven  dieses  bunten  Trödels  gleichnis- 
volle, klangschön  getaktete  und  mit  Reimen  harmonisierte  Sprachmusik 
in  den  Mund  legte,  statt  der  ihnen  allein  mögUchen,  alltäglichsten  Krämer- 
prosa. 

Ja,  für  die  Phantasie  des  Hörers  soll  und  kann  auch  die  Poesie  bildende 
Kunst  sein.  Ihre  Wortbilder  aber  werden,  mit  seltenen  Ausnahmen,  durch 
Farbenbilder  nicht  verdeutlicht  und  verstärkt,  sondern  überblendet  und 
ausgelöscht. 

Wir  stehen  vor  dem  schwierigen  Problem,  unserm  Theaterpublikum 
eine  durch  lange  Gewöhnung  fast  unerbittlich  gewordene,  aber  grundver- 
kehrte Forderung  abzugewöhnen.  Es  muß  kuriert  werden  vom  angefütter- 
ten, längst  schon  krankhaften  Schauhunger.  Der  Moment  zum  Eingreifen 
der  Ärzte  scheint  eben  einzutreten,  denn  es  fehlt  nicht  an  Symptomen  be- 
ginnenden Umschlags  der  Unersättlichkeit  in  Überdruß.  An  die  Arbeit 
also !  Der  Lenz  zum  Wiederaufblühen  dramatischer  Poesie  kann  erst  an- 
brechen, nachdem  wir  die  Bühne  des  übermäßigen  Ausstattungsprunkes 
entlastet,  die  nrit  Farbenlärm  vorlaute  Malerei  zurückgezwungen  haben 
in  die  bescheidene  Nebenrolle  der  Ortsangabe. 

Ein  erfreulicher  Anlauf  ist  schon  zu  verzeichnen.  Herr  von  Perfall  hat 
sich  den  Ruhm  erworben,  zunächst  Shakespeares  Erlösung  aus  der 
Meiningerei  nicht  ohne  Glück  in  München  versucht  zu  haben.  Möchte 
sein  Beispiel  Nachahmung ,  finden  und  allgemeine  Umkehr  einleiten  von 
der  Verirrung  der  photogra^hischen  Realistik,  zunächst  durch  Heilung 
der  Bühne  von  der  Sucht,  ulas  mit  dem  Bilde  taub  zu  pinseln  für  das 
Wort. 
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Victor  Hugo 

In  seiner  berühmten  Vorrede  zu  „Cromwell"  äußert  sich  kein  Geringerer 
als  Victor  Hugo  über  die  gleichen  Probleme  in  seiner  feierlichen  und  glänz 
vollen  Weise.  Doppelt  wichtig  und  bemerkenswert,  weil  es  ein  Franzose 
und  ein  bedeutender  Dichter  ist,  der  die  gleichen  Anschauungen  aus- 
spricht über  die  Vergewaltigungen,  die  dem  englischen  Dichter  wider- 
fahren, wenn  er  auf  der  modernen  Bühne  zur  Aufführung  gebracht  wurde 
und  wird.  Zunächst  sagt  er  über  die  Freiheit  der  Bewegung  auf  dem  an- 
tiken Theater,  das  in  seinen  Grundlinien  ähnliche  Züge  aufweist  wie  die 
Shakespearebühne,  und  über  die  Unbeweglichkeit  und  Starrheit  der  mo- 
dernen Bühne  folgendes: 

,, Worin  besteht  die  Ähnlichkeit  des  griechischen  Theaters,  des  griechi- 
schen Schauspiels  mit  unserem  Theater  und  Schauspiel  ?  Wir  haben  früher 
schon  gezeigt,  daß  die  ungeheure  Ausdehnung  der  antiken  Bühne  es  er- 
laubte, eine  Summe  von  Örtlichkeiten  in  ihrer  Gesamtheit  zu  umfassen, 
so  daß  der  Dichter  den  Anforderungen  der  Handlung  entsprechend  die- 
selben nach  Gutdünken  von  einem  Ende  des  Theaters  zum  andern  ver- 
legen konnte,  was  ungefähr  einem  Dekorationswechsel  gleichkommt.  Selt- 
samer V/iderspruch !  Das  griechische  Theater,  so  sehr  es  einem  volkstüm- 
lichen und  einem  religiösen  Zwecke  diente,  war  doch  unendlich  viel  freier 
und  ungehemmter  als  das  unsere,  dessen  fast  einziger  Zweck  der  Unter- 
haltung, vielleicht  noch  der  Belehrung  des  Zuschauers  dient.  Das  eine  ge- 
horcht eben  nur  seinen  ureigenen  organischen  Gesetzen,  während  das 
andere  sich  Bedingungen  unterwirft,  die  seinem  eigenen  Wesen  fremd 
sind.  Das  eine  ist  künstlerisch,  das  andere  ist  gekünstelt." 

Über  die  drei  Einheiten,  die  freie  Behandlung  von  Raum  und  Zeit,  läßt 
sich  Victor  Hugo  also  vernehmen: 

,,Es  dürfte  genügen,  um  die  Ungereimtheit  von  der  Regel  in  den  zwei 
Einheiten  zu  beweisen,  hierfür  den  ausschlaggebenden,  dem  innersten 
Wesen  der  Kunst  entnommenen  Grund  anzuführen.  Dies  ist  das  Bestehen 
der  dritten  Einheit,  der  Einheit  der  Handlung;  nur  deshalb  von  allen  an- 
erkannt, weil  sie  aus  der  Tatsache  sich  ergibt,  daß  weder  das  Auge  noch 
der  Geist  des  Menschen  mehr  als  ein  Ganzes  auf  einmal  wahrnehmen  und 
erfassen  können.  Darum  ist  die  Einheit  der  Handlung  ebenso  notwendig, 
wie  die  beiden  andern  unnütz  sind.  Sie  bestimmt  allein  das  Wesen  des 
Dramas,  darum  hebt  sie  die  beiden  andern  auf.  Es  kann  ebensowenig  im 
Drama  drei  Einheiten  geben,  als  es  auf  einem  Gemälde  drei  Himmel  geben 
kann." 

Gegen  die  Anhänger  einer  absolut  realistischen  Richtung  in  der  Dich- 
tung und  einer  realistischen,  völlig  naturgetreuen  dekorativen  Ausstat- 
tung auf  der  modernen  Bühne  sind  folgende  sarkastische  Sätze  gerichtet : 

,,Nun  die  Natur!  Die  Natur  und  die  Wahrheit!  Die  Natur  und  die 
Wirklichkeit ! 


j2  Einleitung 

Um  darzutun,  daß  die  neuen  Ideen  weit  entfernt  sind,  die  Kunst  zu 
schädigen,  daß  sie  diese  vielmehr  fester  und  besser  neu  aufbauen  wollen, 
müssen  wir  versuchen,  die  unüberschreitbaren  Grenzen  festzusetzen,  die 
nach  unserer  Ansicht  die  Wahrheit  der  Kunst  von  der  Wahrheit  der  Natur 
trennen. 

Es  ist  töricht,  diese  beiden  zu  verwechseln,  wie  es  von  einzelnen,  nicht 
ganz  klar  denkenden  Anhängern  der  romantischen  Richtung  geschieht. 

Die  wahre  Kunst  kann  nicht,  wie  vielfach  behauptet  \vird,  die  absolute 
Wirklichkeit  sein.  Die  Kunst  kann  nicht  die  Sache  selbst  darstellen.  Stel- 
len wir  uns  einen  dieser  unbedachten  Eiferer  für  absolute  Wirklichkeit, 
für  diese  Natur  abseits  der  Kunst,  bei  der  Aufführung  eines  romantischen 
Stückes,  der  Cid  zum  Beispiel,  vor.  Was  ist  das  ?  wird  er  beim  ersten  Worte 
fragen.  Der  Cid  spricht  ja  in  Versen!  Es  ist  nicht  natürlich,  in  Versen  zu 
sprechen.  Wie  wünschen  Sie  denn,  daß  er  spräche  ?  In  Prosa.  Meinet- 
wegen. Einen  Augenblick  später  wird  er  konsequenterweise  einwenden: 
Der  Cid  spricht  französisch  ?  —  Je  nun  ?  —  Die  Wirklichkeit  erfordert, 
daß  er  seine  Muttersprache  spricht;  doch  dann  kann  er  nur  spanisch 
sprechen.  —  Wir  würden  nichts  verstehen ;  doch  sei's  drum.  Sie  glauben 
vielleicht,  daß  das  alles  ist  ?  Durchaus  nicht.  Vor  dem  zehnten  Satze  in 
kastilianischer  Sprache  steht  er  auf  und  fragt,  ob  dieser  Cid,  der  hier 
spricht,  der  wirkliche  Cid  ist,  der  historische  Cid,  der  Cid  von  Fleisch  und 
Blut,  wie  er  leibt  und  lebt  ?  Mit  welchem  Rechte  nennt  sich  dieser  Schau- 
spieler, der  doch  Peter  oder  Jakob  heißt,  der  Cid?  —  Mit  demselben 
Rechte  könnte  er  ein  anderes  Mal  verlangen,  daß  man  an  der  Rampe  die 
wirkliche  Sonne  anbrächte,  und  wirkliche  Bäume,  wirkliche  Häuser  an 
Stelle  der  trügerischen  Kulissen.  Denn  wenn  einmal  diese  schiefe  Ebene 
betreten  ist,  dann  packt  uns  auch  die  schiefe  Logik  am  Kragen,  und  es 
gibt  kein  Zurückhalten  mehr," 

Über  eine  bloß  äußerliche  historische  Lokalfarbe  oder  Ausstattung,  im 
Gegensatz  zu  einer  inneren  geschichtlichen  Durchdringung  des  Dichter- 
werkes, wie  sie  poetisch  allein  richtig  ist,  lesen  wir  in  dieser  Vorrede: 

,,Wenn  der  Dichter  für  sein  Werk  unter  den  ihm  zu  Gebote  stehenden 
Darstellungsmitteln  eine  Wahl  zu  treffen  hat,  und  er  muß  dies  tun,  so 
wird  man  begreifen,  daß  er  nicht  das  Schöne,  wohl  aber  das  Charakte- 
ristische wählen  wird.  Es  ist  nicht  angängig,  um  eine  lokale  Färbung  zu 
gewinnen,  hie  und  da  nachträglich  einige  schärfere,  schreiende  Schlag- 
lichter anzubringen,  d.  h.  der  Handlung  da  und  dort  einige  grelle  Punkte 
aufzusetzen  bei  einem  im  übrigen  durchaus  falschen  konventionellen  Gan- 
zen. Nicht  in  äußerlicher  und  oberflächlicher  Weise  darf  der  lokale  Ein- 
schlag im  Drama  zutage  treten;  aus  dem  Stoffe  selbst,  aus  dem  Herzen 
des  Werkes  muß  er  sich  entwickeln,  von  wo  er  sich  nach  außen  hin  deut- 
lich erkennbar  macht ;  aus  sich  selbst  ganz  organisch,  natürlich  und  gleich- 
mäßig hervorgehend,  sich  in  alle  Verzweigungen  der  Handlung  verbrei- 
tend, so  wie  der  Saft  aus  der  Wurzel  auch  in  das  entfernteste  Blatt  des 


Victor  Hugo  13 

Baumes  dringt.  Das  Drama  muß  ganz  und  gar  von  dieser  Zeitfarbe  durch 
tränkt  sein,  sie  muß,  wenn  man  so  sagen  darf,  in  der  Luft  liegen;  es  muß 
uns  ganz  selbstverständlich  und  natürlich  erscheinen,  daß  wir  das  Jahr- 
hundert und  die  Atmosphäre  gewechselt  haben.  Um  es  dahin  zu  bringen, 
bedarf  es  ernsten  Studiums  und  anhaltender  Arbeit ;  um  so  besser.  Es  ist 
gut,  daß  die  Wege  zur  Kunst  mit  diesem  Dornengestrüpp  versperrt  sind, 
vor  dem  alle  zurückweichen,  die  keinen  starken  Willen  haben.  Dieses 
Studium,  unterstützt  und  gehoben  von  glühender  Begeisterung,  schützt 
auch  das  Drama  vor  einem  verderbenbringenden  Mangel  und  Mißstand: 
vor  dem  Banalen.  Die  Banalität  ist  das  Kennzeichen  aller  schwachen,  eng- 
herzigen und  kurzsichtigen  Dichter." 

Wie  ein  Strom  der  Entrüstung  in  Worten  und  Argumenten  ergießen 
sich  die  Vorwürfe,  die  Victor  Hugo  gegen  die  Bearbeiter  richtet: 

,,Man  wird  begreifen,  daß  die  Dichter  im  allgemeinen  nicht  nach  den 
Regeln  und  nach  einem  Geschmack,  die  außerhalb  von  Natur  und  Kunst 
liegen,  eingeschätzt  werden  dürfen,  sondern  daß  sie  vielmehr  nach  den 
unveränderUchen  Grundsätzen  ihrer  Kunst  und  den  besonderen  Gesetzen 
ihrer  persönlichen  Geistesbildung  beurteilt  werden  müssen  ....  Um  sich 
von  einem  Werke  Rechenschaft  zu  geben,  wird  man  gut  tun,  den  Stand- 
punkt des  Autors  einzunehmen  und  den  Stoff  mit  seinen  Augen  zu  be- 
trachten. Man  muß  —  es  sind  Chateaubriands  Worte,  die  ich  hier  an- 
führe —  die  kleinliche,  nörgelnde  Kritik  der  Mängel  verlassen  und  an 
ihre  Stelle  die  edle  und  fruchtbringende  Kritik  der  Schönheiten  setzen. 
Es  ist  an  der  Zeit,  daß  alle  großzügig  Denkenden,  alle  Gutgesinnten  den 
Faden  ergreifen,  der  am  häufigsten  das  verbindet,  was  wir  je  nach  be- 
sonderer Laune  oder  Anlage  Fehler  oder  Vorzug,  Mangel  oder  Vollkom- 
menheit nennen.  Die  Fehler  oder  das,  was  wir  so  heißen,  sind  oft  die  un- 
'ermeidlichsten,  verhängnisvollen  Eigenschaften  der  natürlichen  Be- 
schaffenheit des  Genies.  Seit  genius,  natale  comes  qui  temperat  astrum. 

Wo  gibt  es  eine  Münze  ohne  Kehrseite,  ein  glänzendes,  leuchtendes 
Talent  ohne  Schatten,  eine  Flamme  ohne  Rauch  ?  Diese  Fehler  sind  die 
unzertrennlichen  Vorboten  oder  Nachfolger  von  Schönheiten.  Dieses  j\Io- 
ment,  das  mir  Anstoß  erregt,  weil  ich  es  trenne  vom  Ganzen  und  zu  nahe 
betrachte,  vervollständigt  die  Wirkung  des  Ganzen  und  gibt  erst  der 
Gesamtheit  den  fesselnden  Reiz.  Entfernt  und  verwischt  man  das  eine, 
vertilgt  man  auch  das  andere.  Die  Eigenart  setzt  sich  zusammen  aus 
beiden.  Das  Genie  ist  notwendig  ungleichmäßig.  Es  gibt  keine  hohen 
Berge  ohne  tiefe  Abgründe.  Füllt  das  Tal  aus  mit  dem  Berge  und  Ihr  habt 
die  Steppe,  die  Heide,  die  Sandwüste  an  Stelle  der  Alpen,  Lerchen  an 
Stelle  von  Adlern. 

Man  muß  außerdem  Zeit,  Klima  und  lokale  Einflüsse  in  Betracht  ziehen. 
Homer  und  die  Bibel  erschrecken  uns  durch  ihre  Erhabenheit.  Unsere 
eigene  geistige  Schwäche  bebt  zurück  vor  der  Kühnheit  des  entflammten 
Genies,  weil  uns  die  Kraft  mangelt,  das  Leben  mit  gleicher,  umfassender 
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Erkenntnis  zu  begreifen.  Und  ferner,  es  gibt  gewisse  „Fehler",  die  nur  in 
Meisterwerken  Wurzel  fassen,  gewissen  Genies  sind  gewisse  Fehler  eigen. 
Man  wirft  Shakespeare  den  Mißbrauch  der  Metaphysik,  einen  Mißbrauch 
des  Witzes,  überflüssige  Szenen,  Unsittlichkeiten,  Anwendung  abgenütz- 
ten mythologischen  Trödelkrams,  wie  er  seinerzeit  Mode  war.  Über- 
schwenglichkeit, Unklarheit,  schlechten  Geschmack,  Schwulst  und 
Schroffheit  des  Stiles  vor.  Die  Eiche,  dieser  Baumriese,  den  wir  mit 
Shakespeare  vergleichen  können,  und  der  auch  mehr  als  eine  Ähnlichkeit 
mit  ihm  hat,  diese  Eiche  hat  eine  sonderbare  Gestalt,  knorrigeÄste,  dunkles 
Laub,  eine  rauhe,  rissige  Rinde ;  aber  sie  ist  die  Eiche !  Wollt  ihr  einen  glatten 
Stamm,  gerade  Äste,  sammetartige  Blätter,  dann  haltet  euch  an  die  blasse 
Birke,  an  den  hohlen  Hollunder,  an  die  Trauerweide,  lasset  aber  die  herr- 
liche Eiche  in  Frieden.  Schmähet  sie  nicht,  unter  deren  Schatten  ihr  ruht !" 

William  Poel 

William  Poel,  der  Gründer  und  Leiter  der  Elisabethan-Stage- Society 
in  London,  veröffentlichte  in  der  englischen  Zeitschrift  ,,Die  Nation"  in 
den  Nummern  21,  22,  23,  24  und  25  vom  24.  Februar,  2.,  9.,  16.  und 
23.  März  1912  fünf  Abhandlungen,  die  für  meine  Anschauungen  über 
Shakespeare  und  die  Inszenierung  seiner  Werke  auf  der  modernen  Bühne 
von  einschneidender  Wichtigkeit  sind.  Sie  führen  den  Titel  ,, Shakespeare 
in  the  Theatre"  und  sind  seitdem  unter  dem  gleichen  Titel  auch  als  Buch 
erschienen  bei  Sidgwick  and  Jackson,  Ltd.  London,  1913.  Sie  decken  sich 
in  den  hauptsächlichsten  Punkten  mit  meinen  Ansichten  in  so  über- 
raschender und  überzeugender  Weise,  daß  ich  nicht  unterlassen  darf,  auf 
sie  zu  meiner  Unterstützung  hinzuweisen,  indem  ich  ihre  hervorragendsten 
Gesichtspunkte  hier  anführe.  Diese  Arbeiten  Poels  sind  mir  erst  im  April 
1912  bekannt  geworden,  zu  einer  Zeit,  da  dieses  Buch  schon  größtenteils 
fertiggestellt  war ;  sie  und  mein  Buch  sind  demnach  völlig  unabhängig  von- 
einander entstanden,  Ihre  Bedeutung,  ihre  Übereinstimmung  fällt  um  so 
mehr  ins  Gewicht,  als  auch  in  England,  dem  Vaterlande  des  Dichters, 
solche  Ansichten  entstehen  konnten,  wie  ich  sie  schon  in  meinem  Buche 
,,Von  der  Absicht  des  Dramas"  und  in  dem  vorliegenden  Werke  vertrete, 
und  es  wird  dadurch  doppelt  ersichtlich  und  bekräftigt,  daß  diese  An- 
sichten nicht  in  das  Gebiet  phantastischer  Hirngespinste  und  haltloser 
Grübeleien  verwiesen  werden  können,  sondern,  daß  sie  auf  ernst  zu  neh- 
menden, wohl  erwogenen  ästhetischen  Betrachtungen  fußen,  die  wieder 
in  durchaus  bühnenpraktischen  Erwägungen  ihre  Begründung  finden.  Poel 
führt  in  diesen  Abhandlungen  aus,  daß  weder  die  Bühne  noch  die  vor- 
liegenden Drucke  unserer  Tage  die  Werke  Shakespeares  so  widerspiegeln, 
daß  wir  die  Art  seiner  Kunst  und  den  Geist  seiner  Zeit  daraus  erkennen 
könnten.  Er  verweist  in  diesem  Belange  auf  die  zu  Lebzeiten  Shake- 
speares erschienenen  Quartos,  deren  besondere  Kennzeichen  folgende  sind : 
I.  Die  Titelblätter,  welche  angeben,  was  zu  Shakespeares  Zeit  vom  Inhalt 

oder  von  den  Charakteren  der  Stücke  populär  war; 
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2.  Der  ununterbrochene  Ablauf  der  Handlung;  die  Stücke  hätten  keine 
Einschnitte,  um  anzugeben,  wo  während  der  Vorstellungen  Pausen  oder 
Unterbrechungen  gemacht  werden  sollen,  wenn  überhaupt  solche  ge- 
macht wurden. 

3.  Einige  beschreibende  Bühnenweisungen,  die  indessen  in  den  späteren 
Ausgaben  nicht  wieder  vorkommen  und  den  Anschein  erwecken,  als 
ob  sie  von  einem  Augenzeugen  der  Vorstellung  hineingesetzt  worden 
wären. 

Diese  Quartos  sind  demnach  nach  Poels  Meinung  die  einzigen  Regie- 
bücher, die  wir  noch  besitzen,  um  die  gestaltende  Kunst  Shakespeares  als 
dramatischen  Dichters  zu  erkennen,  und  es  ist  notwendig,  sie  immer  wieder 
zu  Rate  zu  ziehen.  Hierauf  bespricht  er  die  Herausgabe  der  ersten  Folio, 
in  welcher  im  Jahre  1623  von  den  beiden  Kollegen  Shakespeares  Heminge 
und  Condell  die  gesammelten  dramatischen  Werke  Shakespeares  mit 
Hilfe  einiger  Buchhändler  zur  Veröffentlichung  in  einem  Bande  gelangten; 
in  dieser  Folio  haben  die  Herausgeber  begonnen,  die  Stücke  mit  unter- 
brechenden Einschnitten  zu  versehen,  wo  Pausen  während  der  Vorstel- 
lung gemacht  werden  sollten.  Dies  war  damals  eine  Neuerung,  welche 
ihnen  die  beteiligten  Buchhändler  wahrscheinlich  auf  Veranlassung  des  ge- 
lehrten Ben  Jonson  beigegeben  haben.  Aber  glücklicherweise  haben  die 
beiden  Herausgeber  diesen  Teil  ihrer  Aufgabe  nur  halb  und  flüchtig  aus- 
geführt, vielleicht  dachten  sie  doch,  daß  diese  Abschnitte  unpassende  Zu- 
taten wären.  Hierauf  folgt  eine  sehr  lehrreiche  Besprechung  aller  weiteren 
Ausgaben  der  Werke  Shakespeares  von  Rowe  (1709),  Pope  (1725),  Theo- 
bald  (1726),  Warburton  (1747),  Steevens  (1760),  Dr.  Johnson  (1765), 
Capell  (1768),  Malone  (1790),  mit  dem  die  historische  Epoche  der  Shake- 
spearekritik beginnt,  und  betrachtet  ebenso  kurz  wie  treffend  die  beson- 
deren Gesichtspunkte  der  einzelnen  gelehrten  Herausgeber,  wobei  er  als 
eine  sehr  befremdende  Tatsache  feststellt,  daß  beinahe  alle  die  Akt-  und 
Szeneneinteilung  der  Shakespeareschen  Stücke  als  nicht  vom  Dichter 
stammend  und  seinen  Werken  nicht  entsprechend  bezeichnen,  sie  aber 
doch  beibehalten,  ja  gelegentlich  noch  weiter  ausführen.  Hierbei  wirft 
Poel  die  Frage  auf,  ob  Gelehrte,  die  es  beharrlich  auf  sich  nehmen,  Shake- 
spearesche  Dramen  herauszugeben,  hierzu  berechtigt  erscheinen,  wenn  sie 
diese  nicht  nur  als  Dramen  oder  durchaus  als  nichts  anderes  als  Dramen, 
d.  i.  als  Theaterstücke,  die  nur  für  Bühne  und  Schauspieler  geschrieben 
sind,  zu  betrachten  wissen,  und  ob  sie  dann  überhaupt  noch  das  Recht 
haben,  als  Sachverständige  zu  gelten.  Denn  es  fehle  ihnen  gemeiniglich 
das,  was  die  Praktiker  des  Theaters  den  ,, Theaterblick"  nennen.  Auch 
sind  die  Akteinteilungen  in  der  ersten  Folio,  die  den  späteren  Heraus- 
gebern als  Richtschnur  diente,  so  ohne  alle  Berücksichtigung  des  Fortlaufs 
der  Handlung  gemacht,  daß  man  wohl,  wie  schon  gesagt,  annehmen  kann, 
die  ersten  Herausgeber  Heminge  und  Condell  haben  sie  selbst  nur  als 
einen  äußerlichen  Aufputz  betrachtet.  Es  ist  ihnen  gewiß  niemals  in  den 
Sinn  gekommen,  anzunehmen,  daß  diese  Akteinteilungen  einst  als  bindende 
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Gesetze,  sowohl  von  Schauspielern  wie  auch  von  Lesern,  betrachtet  wer- 
den würden.  Und  doch  ist  diese  Tatsache  verhängnisvoll  für  beide  ge- 
worden. Die  sklavische  Unterwerfung  der  Schauspieler  unter  diese  un- 
glückliche Akteinteilung,  in  einem  Zeitlauf  von  über  200  Jahren,  hat  in 
den  meisten  Fällen  die  Darstellung  der  Shakespeareschen  Werke  von  der 
Bühne  herab  nicht  nur  zu  einer  unverstandenen,  sondern  auch  zumeist  zu 
einer  unverständlichen  gemacht.  Auf  der  andern  Seite  hat  sie,  in  der 
gleichen  langen  Epoche,  die  gelehrten  Nachfolger  Shakespeares  in  der 
Beurteilung  und  Anwendung  der  dramatischen  Komposition  seiner  und 
ihrer  Werke  irregeleitet.  Solange  die  Herausgeber  die  Akt-  und  Szenen- 
einteilung der  Folio  von  1623  nicht  völlig  aufgeben,  solange  sie  nicht  die 
Form  der  Schauspiele,  wie  sie  in  den  Quartos  als  die  allein  richtige  er- 
scheint, d.  h.  ohne  Akte  und  Szenen,  anerkennen,  solange  ist  eine  gedeih- 
liche Entwicklung  und  ein  eigentlicher  Fortschritt  in  der  Erkenntnis  der 
dramatischen  Kunst  Shakespeares  ausgeschlossen.  Es  ist  jetzt  allgemein 
anerkannt,  besonders  von  amerikanischen  Gelehrten,  daß  die  Aktein- 
teilung der  Folio  als  ein  beträchtlicher  Stein  des  Anstoßes  über  Bord  ge- 
worfen werden  müsse.  Ohne  die  ganz  besonderen  und  eigentümlichen  Be- 
dingungen der  Elisabethanischen  volkstümlichen  Schauspielbühne  wären 
diese  Werke  überhaupt  nie  und  nimmer  gedichtet  worden,  die  Welt  besäße 
sie  nicht .  Aber  die  verwirrenden  und  ungerechtfertigten  Akt-  und  Szenenein- 
teilungen bestehen  noch  in  allen  unseren  modernen  Ausgaben  fort,  und 
es  wäre,  auch  nach  Poels  Meinung,  dringend  nötig,  sie  alle  umzudrucken 
und  ohne  sie  herauszugeben.  Aber  auf  der  andern  Seite  wären  die  Werke 
Shakespeares  nicht  besser  aufgehoben,  wenn  sie  aus  den  Händen  der 
Herausgeber  in  diejenigen  der  Schauspieler  fielen.  Diese  haben  ein  System  ■ 
der  Bearbeitungen,  der  vermeintlichen  Verbesserungen,  der  Ausstattungen 
mit  malerischen  und  musikalischen  Illustrationen  zu  einer  Methode  er- 
hoben, die  heute  noch  ausgeübt  wird  und  die  nichts  anderes  ist  als  ein 
direkter  verderblicher  Eingriff  in  die  künstlerische  Domäne,  in  das  geistige 
Recht  des  Dramatikers.  Diese  Methode  würde  indessen  von  den  Elisabe- 
thanischen Schauspielern  gewiß  als  höchst  unverständig  betrachtet  und 
zurückgewiesen  werden.  Denn  sie  verwandelt  ein  gutes  Drama  in  ein 
schlechtes,  sie  schafft  einen  klaffenden  Riß  und  Zwiespalt  zwischen  den 
Charakteren  und  den  Handlungen.  Welche  Vorwürfe  auch  von  den  da- 
maligen Autoren  gegen  die  Schauspieler  jener  Zeit  erhoben  werden,  sicj 
waren  in  feinem  Punkte  in  einem  großen  Vorteil  vor  der  modernen:  siel 
konnten,  unterstützt  durch  den  Bau  der  Bühne  und  den  Wegfall  jeglicher 
störenden  Ausstattung,  den  inneren  Bau  der  Stücke  festhalten  und  zur 
Geltung  bringen.  Sie  wußten  ganz  gut,  daß  des  Dramatikers  Charaktere 
sich  gegenseitig  spannen  innerhalb  eines  wohl  und  reiflich  durchdachten 
Gefüges,  und  daß  es  der  Beruf  des  Schauspielers  ist,  dieses  Rahmenwerk 
des  Dramatikers  zu  stützen.  Dieses  Verhalten  zum  dargestellten  Stück 
erwuchs  ihnen  aus  den  natürlichen  Bedingungen  ihres  Theaters ;  auf  die- 
sem Theater  war  die  Handlung  das  wichtigste;  sie  zeigte  sich  äußerlich 
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in  der  ununterbrochenen  Reihenfolge  der  Auftritte  und  Abgänge  der  Per- 
sonen; eine  Lücke  in  diesem  Kreislauf  hätte  eine  Unterbrechung  der  fort- 
laufenden Handlung  zur  Folge  gehabt  und  diese  vermieden  sie. 

Auch  in  bezug  auf  die  Bühnerausgaben,  sagt  Poel,  werden  die  Inter- 
essen und  Rechte  des  Dichters  häufig  von  den  modernen  Schauspielern 
verletzt.  Sie  sind  keineswegs  geneigt,  das  geistige  Eigentum  des  Dichters, 
das  Drama,  als  unantastbar  zu  betrachten.  Im  Gegenteil.  Sie  sehen  diese 
Rücksicht  für  völlig  unerheblich  an  in  allen  den  Fällen,  in  welchen  es 
ihnen  nach  ihrer  Meinung  wünschenswert  erscheint,  die  theatermäßige 
Wirksamkeit  einer  oder  mehrerer  Rollen  zu  erhöhen,  in  Wirklichkeit  zu 
vergröbern.  Poel  weist  nach,  in  welch  verderblichem  Maße,  mit  welchem 
künstlerischen  Unverstand  Garrick  Shakespeares  Stücke  für  die  Bühne 
verstümmelte.  Darum  ist  es,  nach  Poel,  sehr  fraglich,  ob  auch  die  Schau- 
spieler in  Abwesenheit  des  Autors  die  berufenen  und  geeigneten  Leute 
sind,  Bühnenausgaben  zu  veranstalten.  Dies  könnte  nur  das  gemeinsame 
Werk  einsichtsvoller  Gelehrter  und  ebensolcher  Schauspieler  sein;  denn 
wenn  die  Shakespeareschen  Werke  in  der  Tat  ein  so  kostbarer  Besitz 
nicht  nur  der  Kunstwelt,  sondern  der  gebildeten  Welt  überhaupt  sind,  so 
müßte  der  Umfang  der  etwa  für  die  Bühne  nötigen  Striche  oder  selbst 
geringfügiger  Abänderungen  nur  von  ganz  und  gar  befähigten  Sachver- 
ständigen festgestellt  werden.  —  Ausführlich  bespricht  Poel  in  seinen  Ab- 
handlungen auch  die  mangelhafte  sprachtechnische  Ausbildung  der  eng- 
lischen Schauspieler  und  ihre  ungeeignete  Art,  Verse  zu  sprechen,  die  sie 
behindert,  die  Sprache  Shakespeares  zu  bewältigen  und  dem  Zuhörer  zu 
vermitteln.  Er  sagt:  Unsere  Schauspieler,  die  in  modernen  Stücken  durch 
die  Kraft  und  lebensvolle  Wahrheit  ihrer  Darstellung  wahrhaft  Hervor- 
ragendes leisten,  nehmen,  sobald  sie  Shakespearesche  Verse  zu  sprechen 
haben,  eine  Redeweise  an,  wie  sie  keinem  menschlichen  Wesen  eignet. 
Sie  verfallen  hierbei  in  einen  getragenen,  überpathetischen,  singsangmäßi- 
gen Ton,  der  ihrer  Sprache  durch  seine  Einförmigkeit  jede  Natürlichkeit 
und  Wahrheit  raubt.  Die  modernen  Schauspieler  betonen  zu  viel,  sie  be- 
tonen nicht  nur  die  richtigen,  sondern  auch  die  unrichtigen,  nicht  nur  die 
wichtigen,  sondern  auch  die  unwichtigen  Worte.  So  wird  es  dem  Hörer 
ganz  unmöglich,  den  Sinn  der  Rede  durch  das  Hören,  auf  das  er  doch  im 
Theater  allein  angewiesen  ist,  zu  erfassen.  Diese  verkünstelte  Art,  den 
Vers  zu  sprechen,  scheint  auch  im  18.  Jahrhundert  traditionell  gewesen 
zu  sein.  Nur  David  Garrick  und  Edmund  Kean  hatten  ohne  Zweifel  einen 
natürlicheren  Vortrag.  Durch  die  richtige  Betonung,  aber  auch  nur  durch 
die  auf  die  richtigen  Worte  beschränkte  Betonung  wird  der  Vortrag  ein 
rascher  und  bei  aller  Deutlichkeit  ein  beschleunigter  und  dadurch  die 
kürzere  Dauer  einer  Shakespeare-Vorstellung,  zwei  bis  zweieinhalb  Stun- 
den, eher  ermöglicht,  besonders  durch  den  Wegfall  der  arg  verschwende- 
ten Zeit  durch  Zwischenakte  und  Verwandlungen.  Mit  dem  heute  noch 
üblichen  schleppenden  Vortrag  der  Schauspieler  und  der  Zeitvergeudung 
durch  die  Dekorationen  ist  dies  ausgeschlossen.  Diese  Methode  aber  der 
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doppelten  und  dreifachen,  ja  mehrfachen  Betonung,  durch  ein  ganzes, 
langes  Stück  fortgesetzt,  von  allen  Schauspielern  ausgeübt,  verlängert 
sich  die  Dauer  einer  Vorstellung  leicht  um  das  Doppelte.  Daher  die  Not- 
wendigkeit übertriebener  Striche.  In  seinen  Schlußfolgerungen  bestreitet 
Poel,  daß  Shakespeares  dramatische  Dichtungen,  die  in  ihrer  Eigenart 
einzig  sind,  in  unserer  Zeit,  von  der  Bühne  herab,  verstanden  und  ge- 
würdigt werden  können,  und  zwar  aus  folgenden  Gründen: 

1.  weil  die  Herausgeber  die  Werke  drucken,  als  ob  sie  Fünf- Akte-Dramen 
wären,  was  sie  nicht  sind; 

2.  weil  die  Schauspieler  in  ihren  Bühnenausgaben  und  -bearbeitungen  die 
Fabel,  d.  i.  die  Handlung,  verstümmeln  und  Bildwirkungen  einschieben, 
die  nicht  beabsichtigt  sind; 

3.  weil  die  Schauspieler  eine  falsche  und  verkünstelte  Redeweise  an- 
wenden, die  der  Sprache  und  den  Versen  des  Dichters  nicht  gerecht 
wird. 

Diese  drei  Gründe  in  ihrer  verderblichen  Verbindung  vertreiben  die 
Shakespeareschen  Originalwerke  von  der  Bühne,  sie  setzen  pseudoklassi- 
sche Dramen  an  ihre  Stelle,  die  Shakespeare  nicht  verfaßt  hat,  und  die 
somit  nicht  aus  Shakespeares  Geist  und  Zeit  sind. 

Um  diesen  Übelständen  abzuhelfen,  ist  es  notwendig,  darauf  zu  be- 
harren, daß  die  früheren  Quartos  allein  Shakespeares  dichterische  Kom- 
position und  die  allein  richtige  Darstellung  auf  der  Bühne  wiedergeben  und 
daß  zu  dem  Zwecke  der  Feststellung  des  Textes  diese  sämtlichen  Quartos 
mit  der  ersten  Folio  und  gelegentlich  mit  modernen  Ausgaben  verglichen 
werden  müssen.  Billige  Faksimileausgaben  der  Quartos  und  der  ersten 
Folio  müssen  allen  Schauspielern  zugänglich  gemacht  werden;  und  aus 
diesen  müßte  dann,  in  Gemeinschaft  von  Gelehrten  und  Künstlern,  eine 
Form  des  Textes  und  der  Darstellung  zum  Muster  gemacht  werden,  das 
den  Ideen  des  Dichters  am  ehesten  und  meisten  entspricht. 

Was  endlich  ganz  wichtig  ist,  hervorgehoben  zu  werden,  für  alle  die- 
jenigen, die  an  den  Werken  des  großen  Dichters  ein  wahres  Interesse 
haben,  ist  der  Umstand,  daß  abgesehen  von  dem  sich  stets  mehrenden  und 
steigernden  Aufwand  an  Dekorationen,  die  Bühnenausgaben  der  Werke 
und  die  Verkörperung  auf  der  Bühne,  die  sie  durch  die  Schauspieler  finden, 
in  den  letzten  200  Jahren  keine  wesentlichen  Veränderungen  erfahren 
haben,  sondern  daß  sie  sich,  trotz  mancherlei  Verschiedenheit  im  einzel- 
nen, im  großen  und  ganzen  innerhalb  einer  Tradition  bewegen,  die  nicht 
shakespearisch  ist,  so  daß  der  Shakespeare,  den  wir  in  unseren  Tagen  auf 
der  Bühne  sehen,  in  keiner  Weise  auf  Grundsätze  gegründet  ist,  die  aus 
Shakespeares  Geist  und  Zeit  stammen.  Darum  muß  sich  die  Überzeugung 
immer  mehr  Bahn  brechen :  der  Schauspieler,  der  ehrlich,  aufrichtig  und 
verständig  Shakespeare  darstellen  will,  muß  seine  Augen  wegwenden  von 
allem,  was  ihm  die  Bühnen  nach  der  Zeit  Shakespeares  zeigen,  er  muß 
zu  Shakespeare  selbst  zurückkehren  und  aus  seinem  Text  allein  die  Be- 
geisterung für  sein  Wirken  schöpfen. 
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Ich  habe  zu  diesen  grundlegenden  Anschauungen  Poels  nichts  hinzu- 
zufügen, als  nochmals  zu  versichern,  daß  seine  Artikel  und  mein  vor- 
liegendes Buch  unabhängig  voneinander  geschrieben  worden  sind,  und 
meiner  aufrichtigen  Genugtuung  darüber  Ausdruck  zu  geben,  daß  meine 
Ansichten,  und  zwar  in  ihrer  Anwendung  auf  deutsche  Verhältnisse,  ganz 
die  gleichen  sind. 

Das  Kostüm 

Um  nun  auch  die  Frage  des  Kostüms  zu  besprechen,  kann  ich  mir  nicht 
versagen,  hier  auch  die  Anschauungen  Poels  mitzuteilen,  die  er  in  einem 
agitatorischen  Flugblatt  der  ,, London  Schools  Musical  und  Dramatic  Asso- 
ciation" ausspricht.  Diese  Anschauungen  sind,  so  eigentümlich  sie  dem- 
jenigen erscheinen  mögen,  der  sie  zum  erstenmal  vernimmt,  historisch 
wohl  begründet;  künstlerisch  und  logisch  ziehen  sie  die  letzten  Konse- 
quenzen der  Shakespearebühne.  Sie  weisen  den  letzten  Rest  schulmäßiger, 
pädagogischer  und  pedantischer  Lehrhaftigkeit  und  doch  nur  angeblicher, 
jedenfalls  schlecht  angebrachter  unddurchgeführter  antiquarischer  Wissen- 
schaftlichkeit auch  in  diesem  Teile  der  dramatischen  Kunst  ab.  Wie  er 
ganz  richtig  sagt,  hat  die  dramatische  Kunst  nicht  den  Zweck  und  nicht 
die  Absicht,  historische  oder  antiquarisch-architektonische  oder  kostüm- 
geschichtliche Wissenschaft  zu  betreiben,  sondern  es  ist  ihr  Vorhaben, 
durch  Wort  und  Gebärde  menschliche  Handlung  nachzuahmen,  dadurch 
gleichsam  der  Natur  den  Spiegel  vorzuhalten  und  im  Geiste  und  Gemüte 
des  Hörers  poetisch-dramatische  Eindrücke  zu  schaffen.  Nun  ist  es  für 
diejenigen  befremdlich  und  verblüffend,  die  in  den  Irrtümern  und  Vor- 
urteilen der  bisherigen  Theorie  und  Praxis  befangen  sind,  z.  B.  Julius 
Cäsar,  Koriolan  oder  den  Sommernachtstraum  usw.  im  Kostüm  des  Elisa- 
bethanischen  Zeitalters  dargestellt  zu  sehen ;  doch  wird  diese  künstlerische 
Forderung  sofort  weniger  befremdlich,  wenn  man  sich  erinnert,  daß  die 
dekorationslose  Shakespearebühne,  namentlich  in  ihrer  Vorderbühne,  eine 
Plattform,  ein  Podium,  eine  Rednertribüne  ist,  auf  der  die  Schauspieler 
ihre  Rollen  zumeist  stehend  oder  gehend  sprachen  und  spielten.  An  diese 
Vorderbühne  schließt  sich  eine  Hinter-  und  Oberbühne  für  innere  Szenen 
an.  Diese  Bühne  wollte  und  konnte  in  ihrer  ganzen,  dem  Wesen  dieses 
Dramas  angepaßten  Gestaltung  nicht  die  Welt  und  die  Schöpfung  durch 
äußere  Hilfsmittel,  wie  Dekorationen  usw.  so  nachahmen,  wie  es  die  mo- 
derne Bühne  will.  Nach  ihrer  ganzen  Einrichtung  konnte  sie  nicht  dazu 
benützt  werden,  Dekorationen  anzubringen  oder  Verwandlungen  vorzu- 
nehmen; ebensowenig  wie  dies  auf  dem  Konzertpodium  unserer  Tage  ge- 
schieht. Man  vergegenwärtige  sich  die  dekorationslose  Bühne  im  Geiste, 
man  denke  an  sie  und  erinnere  sich,  daß  in  unseren  Konzertsälen  ohne 
Dekorationen  und  Kostüme  bei  den  Aufführungen  von  Symphonien  und 
Oratorien,  bei  Instrumental-  und  Vokalvorträgen  nur  durch  Musik  und 
Gesang  die  allermachtvollsten  und  hinreißendsten  Eindrücke  hervorge- 
rufen werden,  und  die  Abweisung  der  historisch  getreuen  Kostüme  wird 
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sofort  nicht  mehr  so  unverständlich  und  befremdlich  erscheinen*).  Man 
muß  eben  mit  Entschiedenheit  den  Grundirrtum  abweisen,  der  auf  der 
dramatischen  Kunst  lastet,  daß  die  Verbindung  der  Künste  in  ihr  mate- 
rieller statt  geistiger  Natur  sein  soll,  wie  es  bei  der  partiellen  Verbindung 
der  anderen  Künste  auch  der  Fall  ist.  Ich  bin  zu  dieser  Erkenntnis  durch 
die  Shakespearebühne  leichter  gelangt  als  andere.  Wenn  die  Proben  irgend 
eines  großen  Stückes  soweit  gediehen  waren,  daß  die  Schauspieler  und 
Schauspielerinnen  in  ihren  modernen  Gewändern,  ohne  Schminke  und 
Maske,  ohne  alle  Dekorationen,  nur  mit  den  notdürftigsten  Möbeln,  Re- 
quisiten und  Komparsen  probierten,  aber  in  vollem  Flusse,  mit  aller 
Wärme,  Lebhaftigkeit  und  Hingebung  wie  in  der  Vorstellung,  natürlich 
ohne  jedwede  Unterbrechung  —  auf  jeder  Seite  hatte  ich  einen  Inspi- 
zienten, die  dafür  sorgen  mußten,  daß  die  Auftritte  auf  das  pünktlichste 
erfolgten  und  es  auch  bei  den  Aktschlüssen  keine  Pausen  gab  — ,  da  habe 
ich  mir  oft  sagen  müssen:  Man  braucht  eigentlich  nichts  mehr,  um  die 
Absicht  des  Dramas  zu  verwirklichen,  denn  auch  in  dieser  einfachsten 
Gestalt  und  Form  wurden  mir  die  Charaktere  völlig  fühlbar  und  die  Hand- 
lung bis  in  ihre  kleinsten  Verzweigungen  durchaus  erkenntlich.  So  ist  in 
mir  der  Gedanke  entstanden,  daß  man  auch  in  dieser  Weise  die  drama- 
tische Kunst  ebenso  mit  vollem  Erfolg  ausüben  könnte,  und  ich  habe  ihm 
gesprächsweise  auch  offen  Ausdruck  gegeben.  An  dem  ungläubigen  Stau- 
nen erst,  dann  an  dem  Entsetzen,  das  ich  damit  erregte,  merkte  ich  wohl, 
daß  die  Verwirklichung  einer  solchen  Darstellung  auf  die  größten  Hinder- 
nisse stoßen  würde,  solange  das  eiserne  Hemd  der  Gewohnheit  alle  Be- 
teiligten in  unauflösbaren  Banden  gefesselt  hält.  Es  ist  auch  nach  meiner 


*)  Dramaturgische  Blätter  von  Ludwig  Tieck,  IL  Teil  Kritische  Schriften, 
IV.  Band  (Leipzig  F.  A.  Brockhaus  1852)  Seite  4,  Artikel  ,,Costüm".  ,,Ist 
man  mit  mir  in  den  obigen  Bemerkungen  einig,  so  fällt  auch  das  Lächerliche 
ganz  weg,  wenn  man  hört,  daß  Garrick  den  Hamlet  einigemale  in  moderner 
Kleidung  gespielt  hat.  Wo  der  Dichter  die  Personen  so  ganz  nahe  an  uns 
rückt,  ist  es  dem  Schauspieler  wohl  auch  erlaubt.  Er  tut  nichts,  als  was  Dürer 
und  viele  itaUenische  Maler  gethan  haben,  die  alte  Geschichten  in  den  Trachten 

ihrer  Tage  malten,  um  sie  recht  vertraulich  nahe  zu  bringen. Als  ,, Othello" 

in  meiner  Jugend  von  Fleck  in  rother  Generalsuniform ,  mit  dreieckigem  Hut 
mit  weißen  Federn  und  die  übrigen  Offiziere  ebenso  modern,  sowie  die  anderen 
Figuren,  der  venetianische  Senat  in  schwarzer  Kleidung  gespielt  wurden,  so 
störte  dies  so  wenig,  daß  es  vielmehr  die  Wirkung  erhöhte.  In  dieser  Tracht 
war  der  Mohr  edel  und  kräftig,  durch  die  Zeichen  des  Standes,  die  wir  alle 
kennen,  würdig.  Dies  Familiengemälde  oder  bürgerliche  Trauerspiel  wurde  durch 
diese  Nähe  um  so  ergreifender  und  poetischer.  Die  orientalische  Kleidung  des 
Mohren  muß  durchaus  immer  störend  und  widerwärtig  sein.  —  Als  Ekhof  den 
Canut  in  einer  Lockenperücke  und  einem  modernen  Sammtkleide  spielte,  stand 
er  dem  Richtigen  näher,  als  mancher  Held  jetzt  in  seinem  bizarren  Costüm, 
denn  die  Zuschauer  waren  gewohnt,  Staatsmänner  und  Fürsten,  sowie  alle 
Vornehmen,  die  ihnen  würdig  und  ehrbar  erscliienen,  so  zu  sehen,  und  der 
Dichter  selbst  berührte  nichts  und  ließ  keine  Gesinnung  und  kein  Gefühl  er- 
tönen, das  mit  dieser  allgemein  bekannten  Kleidung  nicht  in  Eintracht  ge- 
wesen wäre." 
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Meinung  nicht  nötig,  die  Refonn  der  Szene,  die  Befürwortung  der  deko- 
rationslosen Bühne  mit  dieser  äußersten  Kraftprobe  zu  belasten.  Die  Ent- 
stehung dieses  Gedankens  fußte  bei  mir  auf  der  Würdigung  der  psychi- 
schen Eigenart  des  Menschen,  daß  die  Phantasie  eine  stärkere  Macht  ist 
als  die  Gewähr  der  leiblichen  Augen,  und  daß  in  dieser  bedeutungsvollen 
menschlichen  Veranlagung  ein  aufklärender  Fingerzeig  für  die  Ausübung 
der  Kunst  und  die  Erfüllung  des  dringenden  Wunsches  liegt,  die  beste 
und  tiefste  Kunst  dem  Volke  in  der  allerbilligsten  Weise  zu  vermitteln. 
Denn,  ähnlich  wie  es  für  den  Volkswirt  eine  große  und  vornehmliche  Sorge 
sein  muß,  dem  Volke  die  beste  und  wohlfeilste  leibliche  Nahrung  zu  be- 
schaffen, muß  es  dem  um  das  geistige  Wohl  des  Volkes  besorgten  Men- 
schen- und  Kunstfreund  am  Herzen  liegen,  ilim  die  beste  und  auch  billigste 
geistige  Nahrung  zu  vermitteln. 

Die  Geschichte  des  Theaters  zeigt,  daß  dieser  Gedanke  gar  so  unsinnig 
nicht  ist ;  denn  in  zwei  Epochen  sind  historische  Stücke  im  Kostüm  der 
jeweiligen  Gegenwart  gespielt  worden,  und  zwar  in  der  Epoche  Shake- 
speares selbst,  die  uns  bisher  die  bedeutendste  Periode  der  dramatischen 
Literatur  wie  des  Theaters  überhaupt  geschenkt  hat,  und  in  der  Zeit 
Ludwigs  XIV,  und  noch  später,  da  die  historischen  Stücke  der  klassischen 
Literatur  in  Frankreich  auch  im  Kostüm  der  Gegenwart  mit  nur  geringen 
historischen  Abzeichen  auf  der  Bühne  erschienen.  Ich  führe  beide  Peri- 
oden an,  weü  die  eine  eine  volkstümliche,  die  andere  eine  höfische  Rich- 
tung vertritt;  weil  diejenige  Shakespeares  für  uns  das  unerreichte  Muster 
geworden  und  geblieben  ist,  die  andere  nicht,  weil  sie  unserem  Geschmack 
nicht  entspricht.  Ich  will  es  nicht  versuchen,  Beweisgründe  für  die  ästhe- 
tische Richtigkeit  dieser  Art  der  Darstellung  anzuführen,  aber  das  eine 
will  ich  sagen  und  hoffen,  daß  mir  von  einem  großen  Teil  der  Kenner 
zugestimmt  wird,  daß  wir,  wenn  \\ir  auf  dem  Theater  unserer  Zeit  die 
Werke  eines  Dichters  uns  zu  eigen  machen  wollen,  wir  sie  so  spielen  und 
darstellen  müssen,  wie  sie  dem  Geiste  des  Dichters  vorschwebten,  als  er 
sie  schrieb.  Denn  dadurch  werden  sie  uns  erst  in  ihrer  Gesamtheit  von 
innerem  Bau  und  äußerer  Erscheinung  verständlich  und  einleuchtend. 
Dies  trifft  nicht  nur  für  Shakespeare  zu,  der  volkstümlich  ist,  sondern  auch 
für  die  französischen  Klassiker,  die  nicht  volkstümlich  sind.  Es  ist  auch 
nicht  meine  Absicht,  mit  der  Abweisung  der  Dekoration  auch  das  histo- 
rische Kostüm  völlig  abzulehnen  und  für  historische  Stücke  die  moderne 
Gewandung  zu  fordern.  Die  Gewohnheit  würde  dieser  Forderung,  neben 
dem  Verzicht  auf  die  Dekoration,  unüberwindliche  Hindernisse  bereiten, 
und  ihre  Erörterung  wäre  erst  dann  möglich,  wenn  die  Shakespearebühne 
sich  Geltung  verschafft  und  die  Phantasie  der  Zuhörer  einigermaßen  ge- 
schult und  gebildet  hätte.  Mir  scheint  es  genug,  zu  sagen,  daß  den  Shake- 
speareschen  Werken  auf  der  Shakespearebühne  das  Kostüm  der  Elisa- 
bethanischenZeit  entspricht  und  dem  historischen  Drama  überhaupt  nicht 
eine  bis  zu  peinlichster  Gelehrsamkeit  getriebene  Schneiderkunst  oder 
Modengeschichte,  sondern  auf  historischer  Grundlage,  das  poetisch-dra- 
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matische  Kostüm,  dessen  Linie,  Farbe  und  Charakter  aus  dem  Drama 
selbst  zu  schöpfen  wäre,  wie  es  William  Poel  vorschlägt.  Hier  ist  dem  be- 
ratenden Maler  als  schaffendem  Künstler  ein  wundervolles,  ja  herrliches, 
freies  Feld  der  Tätigkeit  eröffnet,  das  nicht  gegen  die  Dichtung,  sondern 
im  vollständigen  Einklang  mit  ihr  sich  zu  den  schönsten,  reizendsten, 
wirkungsvollsten  und  phantasiereichsten  Erfindungen  steigern  kann.  Hier 
würde  das  Malerische  in  seinen  großen  Zügen  dem  Flusse  der  Handlung 
nicht  schaden,  sondern  Charaktere  und  Handlung  wirksam  begleiten  und 
mit  völlig  zulässigen  malerischen  und  plastisch-charakteristischen,  be- 
wegten Formen  nur  noch  mehr  ausdeuten.  Diese  Art  Kostüme  hätten 
ihren  künstlerischen  Wert,  ihre  dramatische  Bedeutung  somit  durch  den 
Geschmack  der  Erfindung  wie  der  Ausführung  zu  erweisen  und  nicht 
durch  ihre  historische  Echtheit  und  Kostspieligkeit ;  sie  würden  den  Etat 
des  Theaters  nicht  so  belasten,  wie  die  bisher  üblichen,  minutiös  getreuen 
historischen  Kostüme,  die,  wenn  sie  echt  sein  sollen,  immer  sehr  teuer  zu 
stehen  kommen.  Wäre  ich  der  Leiter  eines  dekorationslosen  Shakespeare- 
theaters, so  würde  ich  von  dem  Moment  ab,  wo  das  ganze  Werk  in  seiner 
originalen  Größe  und  Reinheit,  ohne  Dekorationen,  Kostüme,  Schminke 
und  Maske,  nur  mit  den  allernotwendigsten  Möbeln,  Requisiten  und  Kom- 
parsen, im  ununterbrochenen  Fluß  der  ganzen  Komposition,  durch  das 
wohleinstudierte,  lebendige  Spiel  der  Darsteller,  die  Charaktere  und  die 
Handlung,  wie  in  einer  Vorstellung,  völlig  klar  und  deutlich  zur  Erschei- 
nung bringt,  die  letzrten  zwei  oder  drei  Proben  gegen  ein  gleichmäßiges 
Eintrittsgeld  von  50  Pfennig  zu  öffentlichen  machen.  Die  letzte  Probe,  im 
poetisch-dramatischen  Kostüm,  würde  unzugänglich  sein,  die  Vorstel- 
lung selbst  aber  zu  mäßig  erhöhten  Eintrittspreisen  stattfinden.  Dabei 
würde  sich  durch  das  ästhetische  Erlebnis  selbst,  durch  die  in  beiden 
Fällen  in  verschiedener  Weise  geübte  und  erfahrene  künstlerische  An- 
schauung beurteilen  und  feststellen  lassen,  wie  sich  die  Eindrücke  auf  die 
Zuhörer  gestalten  und  verteilen.  Sollte  eine  solche  Einrichtung  gerade  für 
die  dramatische  Bühne  etwas  Befremdliches  haben,  da  wir  doch  gewohnt 
sind,  die  letzte  Probe  großer  musikalischer  Aufführungen  gegen  ein  er- 
mäßigtes Eintrittsgeld  besuchen  zu  können  ?  Die  künstlerischen  Vorteile 
sind  einleuchtend,  würden  sich  aber  nicht  auch  materielle  Vorteile  ein- 
stellen? Würde  es  nicht  viele  Menschen  geben,  die  eine  wohleinstudierte 
Probe  von  Koriolan,  Lear,  Wallenstein,  Götz  usw.  in  jener  durchaus  ein- 
fachen Form  für  50  Pfennig  gerne  besuchen  möchten  ?  Derartige  Vor- 
stellungsproben im  modernen  Gewände  könnten  ebenso  wie  Kupferstiche, 
gute  Holzschnitte  oder  farblose,  d.  h.  einfarbige  Kunstwerke  der  Skulptur 
in  Marmor,  Bronze,  Holz  u.  dergl.  ihren  selbständigen  und  selbsteigenen 
Kunst  wert  erreichen  und  behaupten.  Ist  es  dort  die  Kraft  und  Macht 
der  Linie,  der  Form,  der  vorgetäuschten  oder  wirklichen,  so  hier  die 
Kraft  und  Macht  des  Tones,  die  das  Bild  der  ganzen  Schöpfung  in  der 
Phantasie  hervorzaubern.  Solche  Enthaltsamkeit,  Beschränkung  der  Aus- 
drucksmittel fördern  eine  Erziehung,  eine  Schulung,  eine  Bildung  der 
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Phantasie,  zu  welcher  der  Mensch  einen  instinktiven,  unwiderstehUchen 
Drang  hat.  Ihm  gewährt  es  eine  tiefe  Befriedigung,  einen  einzigartigen 
Genuß,  seinen  Phantasiehunger  zu  stillen,  wenn  er  fühlt,  wie  er  sich  geistig 
dadurch  entwickelt  und  erhebt.  Gewährt  es  doch  einen  großen  und  reiz- 
vollen Genuß,  Kupferstiche,  Holzschnitte,  farblose  oder  vielmehr  einfar- 
bige Meisterwerke  der  Skulptur  zu  betrachten,  weil  uns  mit  der  Anregung 
die  Tätigkeit  unserer  eigenen  Phantasie  beglückt.  Darum  kann  man  auch 
leidenschaftlichen  Verehrern  und  Liebhabern  der  dramatischen  Kunst 
keine  größere  Freude  bereiten,  als  sie  zu  den  Proben  zuzulassen,  wie  ich 
es  oft  erfahren  habe.  Es  lebt  und  webt  in  ihnen  der  mächtige  Trieb,  das 
Kunstwerk  im  eigenen  Geiste,  aus  eigenster  Kraft  auszubauen  und  zu 
gestalten. 

Wenn  ich  mir  ein  Shakespearetheater  vorstelle  mit  2000  Sitzplätzen, 
in  dem  eine  solche  Probe  als  öffentliche  Darstellung  stattfindet,  in  der 
allereinfachsten  Form,  im  modernen  Gewände,  aber  so  gespielt,  wie  eine 
Vorstellung,  für  den  Einheitspreis  von  50  Pfennig,  und  auf  der  anderen 
Seite  eine  Ausstattungsbühne,  auf  der  dasselbe  Stück,  aber  bearbeitet 
und  verstümmelt,  mit  allem  Geist  und  Witz,  auch  mit  allem  Geschmack 
aller,  selbst  üppigster  Ausstattungsmöglichkeiten  an  echten,  plastischen, 
historisch  richtigen  Dekorationen,  Kostümen,  Möbeln,  Waffen,  Requi- 
siten, Komparsen,  Musiken,  Zwischenakts-  und  Verwandlungsunter- 
brechungen, dargestellt  wird,  das  dem  Publikum  10  Mark  kostet,  so  habe 
ich  die  feste  Überzeugung,  daß  jener  Teil,  der  nur  50  Pfennig  für  seine 
Probe  bezahlt,  einen  tieferen,  reineren  und  nachhaltigeren  künstlerischen 
Genuß  gehabt  hat,  als  dieser,  der  10  Mark  entrichten  mußte. 

Zu  Shakespeares  Lebzeiten  wurden  seine  Stücke  auf  der  Elisabetha- 
nischen  Bühne  von  Schauspielern  dargestellt,  die  das  Elisabethanische 
Kostüm  trugen.  Dem  Publikum  der  damaligen  Zeit  zeigten  sich  die  Per- 
sonen der  Shakespeareschen  Stücke  nicht  etwa  als  italienische  Männer 
und  Frauen  des  Mittelalters  oder  als  Griechen  und  Römer  der  klassischen 
Periode.  Es  ist  auch  keineswegs  ausgemacht,  daß  Shakespeare  die  von 
ihm  geschaffenen  Personen  und  Figuren  als  wahrheitsgetreue  Portraits 
irgendeiner  geschichtlichen  Epoche  angesehen  wissen  wollte.  Selbst  wenn 
er  wohlbekannte  historische  Personen  auf  die  Bühne  brachte,  bemühte 
er  sich  nicht  allzusehr,  ihnen  die  besonderen  Merkmale  ihrer  Zeit  zu  geben. 
In  bezug  auf  Kostüme  und  Gerätschaften  ist  darauf  zu  achten,  daß  man 
keine  Kleidungsstücke,  keine  Waffe,  kein  Handgerät  und  Möbelstück  ver- 
wendet, das  der  Text  nicht  erfordert  oder  dessen  Beschaffenheit  dem 
Wortlaut  des  Textes  widerspricht.  Wenn  man  die  Komödie  der  Irrungen 
in  griechisches  Kostüm  steckt,  geht  ein  großer  Teil  der  komischen  Wir- 
kung verloren,  weil  man  die  sozialen  Standesunterschiede  zwischen  den 
verschiedenen  Personen,  wie  sie  das  Londoner  Bürgerleben  zur  Zeit  der 
Elisabeth  noch  aufweist,  nicht  darstellen  kann  in  demKostüm  eines  Landes 
oder  Volkes,  das  keine  Schuhe,  keine  Strümpfe,  Hüte  oder  Federn  trug. 
Im  König  Lear  sind  Anspielungen  enthalten,  die  auf  eine  ganz  andere  Zeit 
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hinweisen,  als  es  diejenige  ist,  in  der  möglicherweise  ein  historisch  nach- 
weisbarer König  Lear  gelebt  haben  könnte.  Für  Julius  Cäsar  sollte  man 
auch  nicht  das  römische  Kostüm  verwenden,  sondern  das  pseudo-klassi- 
sche  der  flämischen  Art,  in  dem  im  17.  Jahrhundert  die  klassischen  Stücke 
gespielt  wurden.  Für  Hamlet  ist  das  Kostüm  der  Elisabethanischen  Zeit 
das  passendste.  Der  Prinz  von  Dänemark  und  Laertes  sollten  auch  nicht 
mit  modernen  Waffen  fechten;  jeder  der  beiden  Gegner  müßte  eigentlich 
ein  Schwert  und  einen  Dolch  haben.  Insbesondere  muß  daran  ermnert 
werden,  daß  historischeTreue  der  Kostüme  im  näheren  Hinblick  auf  irgend- 
ein bestimmtes  Zeitalter  für  das  Verständnis  des  Dramas  nicht  so  erforder- 
lich und  hilfreich  scheint,  wie  es  ein  Kostüm  ist,  das  die  besondere  Lebens- 
lage und  die  markanten  Charaktereigenschaften  der  im  Drama  darzu- 
stellenden Personen  deutlich  erkennen  läßt.  An  die  Stelle  des  rigoros  histo- 
rischen Kostüms  wäre  demnach  ein  dramatisches,  frei  erfundenes  Kostüm 
zu  setzen.  So  wie  es  die  großen  Maler  und  Bildhauer  gehalten  haben,  die, 
wohl  auf  der  Grundlage  des  Historischen,  in  ihren  großen  Meisterwerken, 
aber  nicht  sowohl  ein  historisches  Kostüm  gewählt  haben,  sondern  ein 
künstlerisches,  d.  h.  ein  solches,  das  in  der  Farbe  und  in  der  Form  oder  in 
beiden  zugleich  ihren  malerischen  oder  ihren  bildhauerischen,  demnach 
ihren  höheren  künstlerischen  Absichten  am  besten  entsprach. 

,, Lasset  also  im  Drama  den  König  und  den  Bauer,  den  Edelmann  und 
den  Bürger,  den  Geistlichen  und  den  Krieger,  den  Weisen  und  den  Narren 
durch  seine  Kleider  wie  durch  seine  Worte  zu  euch  sprechen.  Macht  aus 
den  Shakespearestücken  keine  Bilderbücher,  keine  Bilderbogen,  keine 
Panoramen!  Denkt  nicht,  daß  es  bei  der  Aufführung  seiner  Werke  die 
Hauptsache  ist,  den  Augen  viel  zu  zeigen  und  die  Schaulust  durch  Kostüme 
und  Dekorationen  zu  befriedigen.  Sucht  eure  Kenntnis  Shakespearescher 
Werke  nicht  aus  zweiter  Hand  zu  bekommen,  indem  ihr  zuviel  leset,was 
andere  Leute  über  ihn  geschrieben  haben,  oder  indem  ihr  Shakespeare 
aus  den  Aufführungen  des  modernen  Theaters  kennen  lernen  wollt,  oder 
gar  diese  Darstellungen  und  Auf fülirungen  euch  zum  Muster  nehmt  und 
nachahmt.  Wenn  ihr  das  tut,  so  werdet  ihr  euch  sehr  häufig  in  Wider- 
spruch zum  Dichter  setzen.  Es  gibt  nur  eine  Autorität  und  die  kommt  vom 
Autor.  Es  gibt  nur  einen  einsichtsreichen  Weg,  zum  Verständnis  des  Dich- 
ters zu  gelangen  und  der  ist,  daß  ihr  ihn  selbst  studiert."  (Poel.) 

Schlußbetrachtung 

Als  Schluß  dieser  Einleitung,  die  meinen  Standpunkt  in  der  Frage  der 
Shakespearebühne  schon  mit  aller  wünschenswerten  Deutlichkeit  präzi- 
siert, möchte  ich  nicht  unterlassen,  eine  Aufklärung  darüber  zu  geben, 
wie  ich  aus  den  Grundsätzen,  die  ich  in  meinem  Buche  ,,Von  der  Absicht 
des  Dramas"  durchgeführt  habe,  die  letzten  Konsequenzen  ziehen  und  zu 
der  Überzeugung  gelangen  konnte,  auch  den  letzten,  entscheidenden 
Schritt  von  der  dekorationsarmen  zur  dekorationslosen  Shakespearebühne 
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Überhaupt  zu  tun.  Überdenke  ich  die  Schwierigkeiten,  welche  die  Errich- 
tung der  Münchener  dekorationsarmen  Shakespearebühne  im  Jahre  1889 
und  ihre  Weiterführung  bis  zum  Jahre  1906  gefunden  haben,  so  bekenne 
ich,  daß  schon  damals  diese  Schwierigkeiten  unübersvindliche  gewesen 
wären,  wenn  nicht  mein  damaliger  oberster  Chef  selbst,  Herr  Baron  Carl 
von  Perfall,  die  Initiative  ergriffen  hätte.  Die  Ausführung  und  Aufrecht- 
haltung der  Münchener  Shakespearebühne  selbst  aber,  an  die  ich  den  per- 
sönlichen Mut  meiner  künstlerischen  Überzeugung,  die  hingebungsvolle 
und  begeisterte  Arbeit  meiner  besten  Lebensjahre  und  meine  zäheste 
Lebenskraft  gesetzt  habe,  war  und  ist  mein  allereigenstes  Werk.  Über- 
legt man,  wie  schwierig  ein  solches  Unternehmen  inmitten  eines  groß- 
städtischen Theaterbetriebes  mit  pnmkvoll  ausgestatteten  Opern-  und 
Schauspielvorstellungen,  obendrein  in  einer  ausgesprochenen  Malerstadt, 
sein  mußte,  so  dürfte  man  diesem  Lebenswerk  gerechte  Anerkennung 
nicht  versagen  wollen. 

Als  ich  im  Jahre  1906  aus  der  Praxis  meines  Berufes  schied,  dem  ich 
in  der  ganzen  Zeit  meines  W^irkens  mit  immer  gleicher,  unveränderlicher 
Liebe  anhing,  entwickelte  sich  in  mir,  nicht  etwa  durch  eine  sprunghafte 
oder  blitzartige  Erleuchtung,  sondern  langsam.  Schritt  vor  Schritt,  diu"ch 
hingebungsvolles,  aufmerksames,  niemals  ruhendes  Studium,  durch  die 
lebendige  und  treue  Erinnerung  an  die  wertvollen  Erfahrungen  der  Pro- 
ben und  Vorstellungen  die  Überzeugung,  daß  eine  tatsächliche  Reform 
des  dramatischen  Theaters,  des  gesprochenen  Schauspiels  nur  dann  mög- 
lich sein  kann  und  wird,  wenn  auch  das  letzte  Glied  der  Kette  gesprengt 
scheint,  die  diese  herrliche  Kunst  unter  das  Joch  einer  anderen  oder 
mehrerer  anderer  zwingt,  die  sie  von  dem  ersten  Platze,  an  dem  sie  zu 
stehen  berechtigt  ist,  verdrängen  und  der  Wirkung  berauben,  die  sie  auf 
das  menschliche  Gemüt  und  den  menschlichen  Geist  auszuüben  berufen 
ist.  Die  aufmerksame  Betrachtung  der  Folio  und  der  Quartos,  die  Er- 
fahrung, die  mir  die  Freilichtbühnen  in  Thale  und  Hertenstein  boten, 
machten  meine  Überzeugung  unwiderruflich :  die  Verbindung  der  Künste 
im  Drama  ist  eine  geistige  und  muß  eine  geistige  bleiben,  selbst  der  leiseste, 
zarteste  Versuch,  sie  faktisch,  materiell  zu  veranschaulichen,  bedeutet 
ihren  Untergang,  denn  er  verscheucht  die  Aufmerksamkeit  von  der  Rede, 
die  in  Gemeinsamkeit  mit  der  Gebärde  ihr  alleiniges  und  höchstes  Aus- 
drucksmittel ist  und  bleiben  muß. 

Es  ist  meine  Absicht  und  mein  Wunsch,  sämtliche  Dramen  Shake- 
speares, so  wie  die  elf  ausgewählten  dieses  Buches,  in  gleicher  Weise  zu 
betrachten  und  zu  behandeln,  ein  Vorhaben,  in  dem  mich  die  Gewißheit 
bestärkt,  mich  dabei  in  Übereinstimmung  mit  Goethe  zu  befinden,  der 
auch  die  Meinung  ausgesprochen  hat,  daß  Shakespeare  in  völliger  Ein- 
heit, Unteilbarkeit,  ohne  Redaktion  und  Modifikation,  von  Anfang  bis  zu 
Ende  auch  auf  die  moderne  Bühne  gehört,  um  dort  den  allerersten, 
ehrenvollsten  Platz  auszufüllen  und  zu  behaupten. 
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Schröder  als  Bearbeiter  Shakespeares 

Im  Interesse  der  Betrachtungen,  denen  das  vorliegende  Buch  gewidmet 
ist,  und  der  Schlußfolgerungen,  die  aus  diesen  zu  ziehen  sein  werden,  ist 
es  nötig,  einen  prüfenden  Blick  zu  werfen  auf  die  Art,  wie  Schröder,  der 
wichtige  und  mächtige  Vorgänger  Dingelstedts ,  der  Devrients,  Oechel- 
häusers,  Laubes  u.  a.  am  deutschen  Theater,  Shakespeares  Werke  be- 
arbeitete, um  sie  für  die  deutsche  Bühne  zu  gewinnen,  und  auch ,  um  den 
Einfluß  festzustellen,  den  diese  Bearbeitungen,  die  mit  einigen  Verände- 
rungen auf  dem  deutschen  Theater  immer  \\iederkehren ,  bis  auf  den  heu- 
tigen Tag  behalten  haben,  mit  der  einzigen  Ausnahme  der  Münchener 
Shakespearebühne  vom  Jahre  1889 — 1906.  Schröder  ist  darin  für  Deutsch- 
land demBeispiele  gefolgt,  das  Garrick  mit  seinen  Bearbeitungen  für  Eng- 
land gegeben  hatte,  die  demnach  auch  kurz  gestreift  werden  müssen. 

Was  Schröders  Bearbeitungen  betrifft,  so  finden  wir  in  dem  Werke 
„Friedrich  Ludwig  Schröder.  Ein  Beitrag  zur  deutschen  Literatur  und 
Theatergeschichte  von  Berthold  Litzmann.  Zweiter  Teil.  Hamburg  und 
Leipzig,  1894"  verzeichnet,  daß  die  erste  Aufführung  des  von  Schröder 
bearbeiteten  Hamlet  am  20.  September  1776  in  Hamburg  stattfand.  Sie 
wurde  am  23.  September  wiederholt,  da  sie  starken  Beifall  gefunden 
hatte,  ebenso  am  24.  September.  Litzmann  bemerkt  hierzu,  S.  198,  201 : 
,,Auch  die  Hamburger  Bearbeitung  des  Hamlet,  die  von  der  Wiener  mehr 
als  gut  abhängig  war,  ließ  noch  viel  zu  wünschen  übrig.  Aber  die  Dar- 
steller .  .  .  Brockmann  als  Hamlet,  Mamsell  Ackermann  als  Ophelia, 
Schröder  als  Geist,  Herr  Reinecke  als  König  und  Madame  Reinecke  als 
Königin,  Lambrecht  als  Gustav  (Horatio),  Klos  als  Polonius  (Olden- 
holm)  ....  hoben  auch  diese  Bearbeitung  auf  ein  höheres  Niveau."  Ham- 
let ward  auch  1777  noch  i6mal  gespielt,  1778  8mal,  1779  4mal. 

Am  21.  November  lautete  die  Ankündigung:  Hamlet.  Mit  Verände- 
rungen. Es  waren  die  Figur  des  Laertes  und  die  Totengräberszene,  die 
man  nach  dem  Vorbild  der  Wiener  Bearbeitung  gestrichen  hatte  und  die 
man  jetzt,  auf  mehrfach  geäußerte  Wünsche  .  .  .  hinzufügte  .  .  .  Und 
in  dieser  Form  erschien  die  Arbeit  bald  darauf  im  Druck :  Hamlet,  Prinz 
von  Dänemark.  Ein  Trauerspiel  in  6  Aufzügen.  Zum  Behuf  des  Hamburgi- 
schen Theaters.  Hamburg  in  der  Heroldschen  Buchhandlung  1777.  Nur 
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ungern  hatte  sich  Schröder  zu  dieser  Veröffentlichung  entschlossen.  ,,Der 
Verleger  ersuchte  mich  um  den  Druck"  —  schreibt  er  später  —  ,,ich  ver- 
sprach es,  weil  ich  glaubte,  Zeit  zu  haben,  ihm  die  gegenwärtige  Gestalt 
geben  zu  können.  Den  ersten  Aufzug  gab  ich  hin;  hernach  erlaubten  meine 
Geschäfte  nicht,  auch  die  folgenden  zu  ändern.  Der  Verleger  hielt  sich  an 
mein  Wort  —  und  so  erschien  es."  Die  Unzufriedenheit  mit  seiner  eigenen 
Bearbeitung,  ,,in  welcher  ich  aus  Furcht  vor  der  Aufnahme  Shakespearen 
mehr  nahm  als  nötig  —  steifer  und  nicht  selten  unverständlicher 
Dialog",  veranlaßten  ihn  aber,  wie  er  weiter  berichtet,  zu  einer  neuen, 
diesmal  wieder  fünfaktigen  Bearbeitung,  die  er  im  dritten  Bande  seines 
hamburgischen  Theaters  im  Frühling  1778  veröffentlichte. 

Man  kann  sich  demnach  ein  ziemlich  deutliches  Bild  machen,  in  welcher 
Gestalt  Hamlet  die  deutsche  Bühne  eroberte.  Mag  man  nun  die  erste  oder 
die  zweite  Bearbeitung  aufschlagen,  so  schaudert  man  zunächst  zurück 
vor  der  entsetzlichen  Poesie.  Denn  auch  die  ungleich  gewandtere  Über- 
setzung Eschenburgs,  die  Schröder  bei  der  zweiten  Bearbeitung  zu  Rate 
zog,  mutet  unsere  durch  den  Wortlaut  Schlegelscher  Verse  verwöhnten 
Ohren  kaum  minder  barbarisch  an,  als  Vater  Wielands  erster ,  stammeln- 
der Versuch. 

Wir  schlagen  aufs  Geratewohl  auf  und  stoßen  auf  das  Gebet  des  Königs 
Claudius : 

,,0  mein  Verbrechen  ist  grausen  voll,  es  schreit  zum  Himmel,  es  ist  mit 
dem  ältesten  Fluche  beladen,  —  ein  Brudermord  —  beten  kann  ich  nicht 
—  Wie  könnte  ich,  da  ich  im  innerlichen  Streite  zwischen  meiner  Neigung 
und  meinem  Vorsatz  demjenigen  gleich  bin,  der  zwei  Geschäfte  vor  sich 
liegen  hat  und  unterm  Zweifel,  welches  er  zuerst  tun  soll,  beide  versäumt  ? 
Wie  wenn  diese  verbrecherische  Hand,  dicker  als  sie  ist,  ,,mit  Bruder- 
blut" überzogen  wäre,  hat  der  allgütige  Himmel  nicht  Regen  genug,  sie 
schneeweiß  zu  waschen  ?  Aber  o !  was  für  eine  Formel  von  Gebete  kann 
ich  brauchen?  Vergib  mir  meinen  schändlichen  Mord?  Das  kann  nicht 
sein,  da  ich  noch  immer  im  Besitze  der  Vorteile  bin,  um  derentwillen  ich 
diesen  Mord  beging  —  meiner  Krone  und  meiner  Königin.  Wie  denn  ?  Was 
bleibt  übrig  ?  Versuchen,  was  Reue  vermag  ?  Was  vermag  sie  nicht  ?  Aber 
was  vermag  bloße,  unfruchtbare  Reue?  O  unseliger  Zustand!  O  im 
Schlamm  versunkene  Seele!  die  du  desto  tiefer  versinkst,  je  mehr  du  dich 
losarbeiten  willst.  Helft  mir,  ihr  Engel,  helft !  Zur  Erde,  ihr  ungeschmei- 
digen Knie!  Und  du  Herz  mit  Fiebern  von  Stahl,  werde  weich,  wie  die 
Sehnen  eines  neugeborenen  Kindes!  Es  kann  noch  alles  gut  werden."  (Er 
kniet  nieder.)  Nun  kommt  Hamlet:  ,,Itzt  könnt'  ich's  am  füglichsten  tun, 
itzt  da  er  betet,  und  itzt  will  ich's  tun  —  so  fährt  er  doch  gen  Himmel  — 
und  das  sollte  meine  Rache  sein  ?  Das  würde  fein  lauten.  Ein  Bösewicht 
ermordet  meinen  Vater  und  davor  schick'  ich,  sein  einziger  Sohn,  diesen 
nämhchen  Bösewicht  gen  Himmel  —  o  das  wäre  Belohnung,  nicht 
Rache !  —  Er  überfiel  meinen  Vater  unversehens  bei  vollem  Magen  mit 
allen  seinen  in  voller  Blüte  stehenden  Sünden  —  und  wie  es  nun  um  ihn 
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steht ,  weiß  allein  der  Himmel.  —  Unseren  Begriffen  nach  übel  genug. 
Wäre  ich  also  gerächt,  wenn  ich  ihn  in  dem  Augenblicke  wegnähme,  da 
sich  seine  Seele  ihrer  Schulden  entladen  hat,  da  sie  zu  diesem  Übergange 
geschickt  ist  ?  —  Hinein,  mein  Schwert ;  du  bist  zu  einem  schrecklicheren 
Dienst  bestimmt.  Wenn  er  betrunken  ist  und  schläft  oder  im  Aus- 
bruche des  Zorns  oder  mitten  in  den  blutschänderischen  Freuden  seines 
Bettes;  wenn  er  spielt,  flucht  oder  sonst  etwas  tut,  das  keine  Hoffnug 
mit  der  Seligkeit  übrig  läßt,  dann  gib  ihm  einen  Stoß,  daß  er  seine  Beine 
gen  Himmel  strecke,  indem  seine  schwarze  Seele  zur  Hölle  fährt."  —  (Ab.) 

König  (steht  auf  und  tritt  vorwärts) :  ,, Meine  Worte  fliegen  auf.  Meine 
Gedanken  bleiben  zurück,  und  Worte  ohne  Gedanken  langen  nie  im  Him- 
mel an." 

Wir  blättern  weiter.  Aber  was  ist  das  ?  Hier  muß  ein  Blatt  verheftet 
sein.  Jetzt  kommt  doch  die  Königin  mit  Polonius,  und  dann  Hamlets 
Szene  mit  der  Mutter.  Statt  dessen  folgt  hier:  ,, Vierter  Aufzug.  Erster 
Auftritt.  (Ein  Saal  zum  Schauspiele  eingerichtet.)  Hamlet,  Gustav  (Hora- 
tio)  und  ein  Schauspieler."  Hamlet:  ,, Sprecht  Eure  Rede,  ich  bitte  Euch" 
usw.  Aber  nein,  es  ist  kein  Versehen.  Die  obigen  Worte  des  Königs  haben 
den  dritten  Aufzug  beschlossen.  Und  der  vierte  Akt  bringt  wirklich  erst 
das  Schauspiel  im  Schauspiel.  Also  die  psychologische  Wirkung,  die  die 
Komödie  auf  den  Frevler  haben  soll,  antizipiert !  Ein  seltsames  Verfahren, 
das  von  einem  besonders  feinen  Geschmack  jedenfalls  nicht  zeugt  und 
das  doch  nicht  so  unerklärlich  ist,  wie  es  auf  den  ersten  Blick  scheint. 
Offenbar  nahm  der  Bearbeiter,  von  seiner  Auffassung  Hamlets  ausgehend, 
Anstoß  daran,  daß  er,  auch  nachdem  die  Schauspielszene  ihm  den  Beweis 
der  Schuld  geliefert  hat,  noch  zögern  kann,  die  gebotene  Rache  zu  er- 
füllen; und  darum  glaubte  er  der  mangelhaften  Psychologie  des  Dichters 
ein  wenig  nachhelfen  und  dem  Drama  hier  sachte  ein  paar  Stützen  aus 
eigner  Fabrik  unterschieben  zu  dürfen.  Die  böse  Krücke  freilich,  die  den 
gesunden  Organismus  erst  zum  Krüppel  umschafft,  die  Einschaltung  des 
Motivs  der  Mitschuld  der  Königin,  nach  ihrem  Gespräch  mit  Hamlet  be- 
reits angedeutet  und  am  Schluß  durch  ein  ausdrückliches  Bekenntnis  be- 
kräftigt, war  Wiener  Machwerk  und  von  Schröder  nur  mit  einigen  Ver- 
zierungen versehen.  Das  Recht  zu  diesem  für  unser  Gefühl  geradezu  wider- 
sinnigen und  die  Greuel  der  Tragödie  höchst  unnötig  noch  übertrumpfen- 
den Zusatz  nahmen  sich  die  Bearbeiter  offenbar  aus  dem  Worte  des 
Geistes : ,, überlaß  sie  (die  Königin)  dem  Himmel  und  dem  nagenden  Wurm, 
der  in  ihrem  Busen  wühlt."  Sie  hörten  daraus  eine  versteckte  Anklage 
heraus  und  glaubten  nun  ihrerseits,  dem  Publikum  die  Sache  etwas  deut- 
licher geben  zu  müssen. 

Im  Vergleich  mit  diesen  beiden  und  einem  gleich  zu  erwähnenden  dritten 
gewaltsamen  Eingriff  erscheinen  die  übrigen  szenischen  Änderungen, 
Streichungen  und  Umstellungen  der  Bearbeitung  als  verhältnismäßig  ge- 
ringfügiger Natur.  Daß  die  Figur  des  Laertes  erst  in  der  Schröderschen 
Bearbeitung,  wie  sie  im  Druck  erschien,  wiederhergestellt  wurde,  während 
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sie  in  den  ersten  Aufführungen  ebenso  wie  die  Totengräberszene  ge- 
strichen war,  daß  die  ganze  Unterredung  mit  den  Schauspielern  in  den 
gedruckten  Bearbeitungen  bis  auf  ein  paar  Brocken  ausgemerzt  war,  daß 
Fortinbras  nicht  auftrat,  alles  das  und  noch  manche  andere  Freiheiten 
sind  nicht  viel  willkürlicher  und  grausamer,  als  sie  sich  zu  allen  Zeiten 
Regisseure  mit  einer  wehrlosen  Dichtung  erlaubt  haben  und  immer  er- 
lauben werden. 

Aber  daß  Schröder  in  allen  seinen  Bearbeitungen  seinen  Hamlet,  nach 
dem  Vorbild  des  Wieners,  am  Leben  und  die  Regierung  antreten  ließ  mit  den 
Worten:  ,,Ihr,  die  ihr  mit  erblaßten  Gesichtern,  von  Erstaunen  gefesselt 
umherstehet  und  vor  Entsetzen  über  diesen  Vorfall  zittert,  seid  Zeugen 
zwischen  mir  und  Dänemark  von  dieser  schauernden  Begebenheit,  denn  euch 
überlaß'  ich  meine  Ehre  und  meine  Rechtfertigung  — ",  das  erscheint  doch 
als  ein  Gewaltakt,  der  das  Drama  aufs  greulichste  schändet.  (S.  202.) 

„Dieser  Hamlet,  der  im  Hinblick  auf  seinen  fröhlichen  Ausgang  nun 
auch  vom  Bearbeiter  eine  ganze  Reihe  kleiner,  auf  seine  Tatkraft  und 
Tatentschlossenheit  hindeutender, , .stützender"  Züge  erhielt,  dieser  Ham- 
let mit  seinem  mehr  Sterneschen  als  Skakespeareschen  Humor,  wie  ihn 
Brockmann  wohl  nicht,  ohne  von  Bode  beeinflußt  zu  sein,  darstellte,  war 
aus  der  Seele  nicht  des  Zeitalters  heraus,  in  dem  er  entstanden,  sondern  in 
dem  er  wieder  entdeckt  ward."  (S.  208.) 

Über  die  erste  Aufführung  des  Hamlet  auf  dem  Hamburger  Stadt- 
theater unter  Schröders  Leitung  am  20.  September  1776  findet  sich  in 
,, Hamburgische  Theater-Geschichte"  von  Johann  Friedrich  Schütze,  Kgl. 
dänischen  Kanzleisekretär.  Hamburg  1794.  Auf  Kosten  des  Verfassers 
gedruckt  bei  J.  P.  Treder,  folgende  bemerkenswerte  Ausführung: 

„Das  denkwürdigste  theatralische  Ereignis  dieses  Jahres  war  der  am 
20.  September  (1776)  zuerst  gegebene  Hamlet  Shakespeares.  Schon  war 
der  Deutschen  Geschmack,  der  sich  im  allgemeinen  auch  in  Hamburg 
immer  mehr  den  französischen  Dramen  und  Operetten  abneigte,  durch 
Übersetzungen  englischer  Stücke,  deren  Vorzüglichkeit  für  ein  deutsches 
Theater  Nicolai  und  Lessing  so  dringend  empfahlen,  mehr  noch  durch 
Götz  von  Berlichingen  auf  die  kraftvolle  Geistesnahrung  des  großen,  wild- 
wachsenen  Genies  der  Briten  vorbereitet.  Wieland  und  Eschenburg  über- 
setzten den  ersten  dramatischen  Dichter  der  britischen  Nation  den  Deut- 
schen. Es  war  keine  falsche  Spekulation  der  Hamburgischen  Theater- 
direktion, die  ihr  neuheitslustiges  Publikum  kannte,  als  sie  die  Aufführung 
des  Hamlet  hier  zunächst  versuchte.  Bock  und  nach  ihm  Schröder  mach- 
ten sich  daran ,  den  in  seiner  Urgestalt  unaufführbaren  Hamlet  für  die 
Bühne  zu  bearbeiten.  Er  mußte  verschnitten,  verkürzt,  zusammengeengt 
werden ;  das  große,  schöne  Ganze  mußte  in  eine  kleine  Masse  zusammen- 
gepreßt werden  und  von  dem  Geiste  des  Schöpfers  ging  viel  verloren !  So 
oder  anders !  Verlust  oder  Einbuße  mehr  oder  minder,  genug :  die  Arbeit 
ward  durch  Erfolg  gekrönt.  Hamlet  ward  ein  Lieblings-  und  Zugstück  und 
brachte  der  Kassa  Gewinn." 
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„Schon  am  26.  November,  acht  Wochen  nach  der  ersten  Aufführung 
des  Hamlet,  ward  „Othello,  der  Mohr  von  Venedig",  ein  Trauerspiel  in 
fünf  Aufzügen  nach  dem  Shakespeare,  mit  neuen  Kleidungen  und  Theater- 
verzierungen angekündigt.  Das  Haus  war  dicht  besetzt;  und  der  Name 
Shakespeare  und  die  Rollenverteilung,  welche  der  Theaterzettel  aufwies : 
Reinecke  =  Brabantio,  Brockmann  =  Othello,  Schütz  =  Cassio,  Schrö- 
der =  Jago,  Dorothea  Ackermann  =  Desdemona,  Mad.  Mecour  = 
Emilia,  verhießen  der  freudig  gespannten  Menge  einen  zweiten  Hamlet- 
Abend.  Aber  es  kam  anders.  Diesmal  hatte  der  sonst  so  vorsichtige  Direk- 
tor sein  Publikum  überschätzt.  Die  dämonische  Leidenschaft  des  Afri- 
kaners, die  satanische  Tücke  seines  Fähnrichs,  die  grausame  Hinschlach- 
tung der  unschuldigen  Desdemona,  alles  das  überstieg  bei  weitem  das  Maß 
dessen,  was  die  Nerven  der  Hamburger  und  mehr  noch  der  Hamburge- 
rinnen von  1776  vertragen  konnten.  Je  mehr  die  Vorstellung  sich  der 
Katastrophe  näherte,  desto  unruhiger  ward  das  Publikum.  ,, Ohnmächten 
über  Ohnmächten  erfolgten"  berichtet  ein  Augenzeuge.  ,,Die  Logentüren 
klappten  auf  und  zu,  man  ging  davon  oder  ward  notfalls  davongetragen 
und  (beglaubigten  Nachrichten  zufolge)  war  die  frühzeitige,  mißglückte 
Niederkunft  dieser  oder  jener  namhaften  Hamburgerin  Folge  der  Ansicht 
und  Anhörung  des  übertragischen  Trauerspiels"  .  .  . 

Wollte  man  den  ,, Othello"  auf  der  Bühne  halten,  so  mußte  man  sich  zu 
Konzessionen  an  das  Publikum  entschließen.  Also  ward  für  die  dritte  Vor- 
stellung am  4.  Dezember  ,, Othello  mit  Veränderungen"  angekündigt,  die 
dann  allerdings  nicht  nur  auf  bescheidene  Abschwächungen  und  Streichun- 
gen allzu  krasser  Ausdrücke  und  Szenen,  sondern  vor  allem  auf  einen 
guten  Schluß  hinausliefen.  Othello  samt  Desdemona  blieben  am  Leben, 
und  Hamburgs  Nachkommenschaft  war  bis  auf  weiteres  von  theatrali- 
schen Akkouchements  bewahrt.  Othello  ward  jedoch  nur  noch  2mal  im 
Jahre  1777  gegeben.  (S.  208 — 210.) 

Am  7.  November  1777  brachte  Schröder  seine  Bearbeitung  des  Kauf- 
manns von  Venedig  auf  die  Hamburger  Bühne.  Das  Drama  fand  beim 
Publikum  eine  sehr  freundliche  Aufnahme,  wenn  gleich  der  Erfolg  nicht 
entfernt  an  den  des  Hamlet  heranreichte.  ,,Das  Haus  war  sehr  voll"  — 
schrieb  Schröder  an  Gotter  —  „die  Meinungen  geteilt,  aber  viel  lauter 
Beifall,  die  Dekorationen  des  letzten  und  vierten  Aktes  sind  sehr  applau- 
diert worden."  Das  allgemeine  Urteil  aber  war,  ,,der  letzte  Akt  sei  nicht 
interessant  genug."  (S.  221.) 

Hierzu  bemerkt  Litzmann:  ,,Der  Kaufmann  von  Venedig,  ein  Lustspiel 
in  4  Aufzügen,  verrät  zwar  wieder  die  keck  und  derb  zugreifende  Hand 
des  Bühnenpraktikers,  der  unbequeme  Szenenwechsel,  allzu  kühne  chrono- 
logische Sprünge,  einigermaßen  entbehrliche  Personen  mit  raschem  Feder- 
strich aus  der  Welt  zu  schaffen  versteht.  Aber  in  dem  Bestreben,  alles 
recht  knapp,  anschaulich,  natürlich  zu  machen,  ist  auch  der  eigentliche 
Duft  und  Schmelz  von  der  Dichtung  abgestreift.  Und  wie  die  Prinzen  von 
Marokko  und  Arragon  sich  in  einen  Don  Rodrigo  di  Granada  und  einen 
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Vicomte  de  Querchy  haben  verwandeln  lassen  müssen,  so  ist  auch  der 
romantische,  einem  „Kaufmann"  wenig  ziemliche  Leichtsinn  des  Antonio 
kläglich  damit  motiviert,  daß  er  des  Bassanio  Bruder  ist.  Jessica  und 
Lorenzo  betreten  überhaupt  die  Bühne  nicht,  und  gleich  ihnen  ist  auch 
der  fünfte  Akt  dem  Bearbeiter  zum  Opfer  gefallen;  unmittelbar  an  die 
Gerichtsszene  schließt  sich  die  Erkennung  zwischen  Porzia  und  Nerissa 
und  Bassanio  und  Graziano.  Und  eben  deshalb  möchte  ich  meinen,  daß 
diesmal  der  Theaterpraktikus  es  über  den  Poeten  davongetragen"  .  .  . 

(S.  220.) 

In  der  Viertel]' ahrschrift  für  Literaturgeschichte,  Band  V.,  Weimar 
1892,  findet  sich  eine  Abhandlung  von  Adolf  Häuften,  betitelt  „Schröders 
Bearbeitung  des  Kaufmanns  von  Venedig".  Darin  heißt  es  S.  89 — 92: 

,,Wie  bei  seinen  übrigen  Shakespeare  -  Bearbeitungen  ist  Schröder 
auch  hier  vor  allem  bemüht,  das  Drama  des  großen  Briten  dem  platten 
Theatergeschmack  seiner  Zeitgenossen  anzupassen,  Einheit  der  Zeit  und 
des  Ortes  zu  ermöglichen,  den  dramatischen  Aufbau  zu  vereinfachen, 
durch  Striche  und  Verschiebungen  den  beschwerlichen  Wechsel  der  Deko- 
rationen zu  vermeiden,  alles  Außergewöhnliche,  Poetische  in  der  Handlung 
und  den  Charakteren  in  die  Sphäre  des  Alltäglichen  und  Spießbürgerlichen 
herabzudrücken.  Aber  nur  dadurch,  daß  Schröder  sich  bei  der  Bearbeitung 
Shakespearescher  Dramen  vom  einfachen  Hausverstande,  statt  von  dich- 
terischer Empfindung  und  Einbildungskraft  leiten  ließ,  dadurch,  daß  er 
in  seinem  Lear,  Hamlet,  Othello,  Richard  11.  den  tragischen  Ausgang  ver- 
mied oder  milderte,  die  Großartigkeit  des  Hintergrundes  opferte,  den 
Kampf  des  Helden  gegen  das  Schickal  zu  einem  vorübergehenden  Er- 
eignis in  dessen  Leben  umwandelte,  dadurch  machte  er  überhaupt  eine 
Aufführung  dieser  Dramen  zu  seiner  Zeit  möglich.  Seine  Bearbeitungen 
stehen  doch  hoch  über  den  Shakespeare- Verballhornungen  eines  Heufeld, 
Großmann,  Engel,  Dalberg,  Brömel,  Petzel,  Schink,  Stephanie  u.  a.  in 
derselben  Zeit.  Schröders  Erfolg,  die  endgültige  Einbürgerung  Shake- 
speares auf  der  deutschen  Bühne,  rechtfertigt  sein  Verfahren.  Gestrichen 
hat  Schröder  aus  dem  Personenverzeichnis  des  ,, Kaufmanns  von  Venedig" 
die  Episodenfiguren  Jessica  und  Lorenzo.  Lorenzos  Flucht  mit  der 
schönen  Tochter  Shylocks  und  die  weiteren  Schicksale  des  Liebespaares 
werden  nur  gelegentlich  erzählt.  .  .  Wie  in  seinen  übrigen  Bearbeitungen, 
so  schiebt  Schröder  auch  hier  biedermännische  Lehren  ein.  .  .  In  der 
Prosa  aller  Shakespeare-Übertragungen  Schröders  ist  der  Stil  der  Quelle 
kaum  wiederzuerkennen.  Der  sprachlicheAusdruck  erscheint  auch  in  seinem 
,, Kaufmann  von  Venedig"  außerordentlich  gekürzt,  möglichst  nüchtern, 
verständlich  und  hausbacken,  von  allen  schroffen  und  derben  Äußerungen, 
allen  anstößigen  Witzen  und  Anspielungen  befreit,  aber  auch  jedes 
Schmuckes  der  Poesie,  aller  Bilder  und  Figuren  entkleidet."  , .Wenige 
Tage  nach  der  ersten  Aufführung  des  Kaufmanns  von  Venedig  erschien 
am  28.  November  1777  ,,Die  Irrungen",  ein  Lustspiel  in  5  Aufzügen  nach 
dem  Shakespeare.  Das  Publikum  lehnte  es  ziemlich  entschieden  ab  und 
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konnte  sich  auch  bei  der  Wiederholung  am  i.  Dezember  nicht  dafür  er- 
wärmen. Und  es  hatte  recht,  denn  die  Art,  Shakespeare  zu  bearbeiten, 
ging  denn  doch  über  das  Erlaubte  weit  hinaus.  Aus  den  beiden  Antipholus 
mit  ihren  beiden  Dromios  der  Komödie  der  Irrungen  hatte  der  Bearbeiter 
Großmann  einen  Reichard  von  Hamburg  und  Reichard  von  Berlin  mit 
Bedienten  Johann  gemacht  und  einen  solchen  Brei  von  Trivialitäten  über 
das  lustig-phantastische  Ding  gestürzt,  daß  die  in  ihrer  natürlichen 
Sphäre  immer  eines  Heiterkeitserfolges  sicheren  Szenen  fad  und  platt  an- 
muteten und  alle  Wirkung  einbüßten."  (Litzmann,  Bd.  H,  S.  221 — 222.) 

Am  15.  Dezember  1777  erschien  ,,Maß  für  Maß"  von  Shakespeare  in 
der  Schröderschen  Bearbeitung  und  gefiel,  wenn  es  sich  auch  auf  die 
Dauer  auf  dem  Repertoire  nicht  halten  konnte. 

Der  17.  Juli  1778  ist  der  Tag,  an  dem  Schröder  seine  Bearbeitung  des 
„König  Lear"  dem  Hamburger  Publikum  vorführte.  „Die  Bearbeitung 
selbst  ist,  wenn  wir  uns  auf  den  Standpunkt  der  Zeitgenossen  Schröders 
stellen  und  von  einem  tüchtigen  Theaterbearbeiter  nicht  Shakespeares 
kongeniale  Züge  verlangen,  mit  einem  Wort,  Schröder  in  den  Grenzen 
'  seiner  Begabung  respektieren,  ihren  Zwecken  entsprechend.  W^ieder  ist 
die  ganze  dramatische  Exposition:  Teilung  des  Reiches,  Verstoßung 
Kordelias,  Kents  Verbannung  gestrichen  und  in  Erzählung  verwandelt; 
der  verbannte  Kent  berichtet  in  der  ersten  Szene  des  ersten  Aufzuges  über 
all  diese  Vorgänge  an  Gloster."  (S.  242.) 

Es  wird  uns,  auch  im  Hinblick  auf  Schröders  Zeit,  nicht  leicht,  für 
diese  Art  der  Bearbeitung  eine  entschuldigende  Rechtfertigung  zu  finden. 
Das  Erfreuliche  und  für  unser  kritisches  Urteil  Versöhnliche  ist  dies,  daß 
der  Schauspieler  Schröder  in  der  Darstellung  des  Lear  seinen  höchsten 
künstlerischen  Triumph  fand  und  dadurch  Shakespeare  auf  der  deutschen 
Bühne  für  immer  einbürgerte.  Das  Stück  freilich  hatte  durch  die  Streichung 
der  ganzen  Exposition  seine  eigentliche  Grundlage  eingebüßt.  Goethe  be- 
merkt auch  hierzu,  ,,daß  der  Charakter  des  Stückes  durch  diese  Weglassung 
aufgehoben  wurde". 

Über  die  Bearbeitung  König  Richard  II.,  wie  er  am  17.  Novem- 
ber 1778  unter  dem  Titel:  Richard H.,  Trauerspiel  nach  Shakespeare  in 
5  Akten,  unter  Schröders  Leitung  in  Hamburg  erschien,  lesen  wir 
(S.262 — 264) :  ,,Erhat  immer  eine  Vorliebe  für  dieses  Stück  und  für  diese 
Rolle  gehabt,"  erzählt  sein  Biograph;  ,,und  wir  begreifen  es  auch  voll- 
kommen, daß  den  Schauspieler,  der  eben  seine  Kraft  am  Lear  geprüft, 
nun  die  Aufgabe  lockte,  diesen  in  manchem  dem  Lear  ja  so  verwandten 
Charakter  darzustellen,  den  geheimnisvollsten  und  sprödesten  vielleicht, 
den  Shakespeare  je  geschaffen.  Und  nicht  minder  begreifen  wir  es,  daß 
die  Entschiedenheit,  mit  der  das  hamburgische  Publikum  seine  Gabe  ab- 
lehnte, dergestalt,  daß  die  zweite  Aufführung  am  20.  November  auch  die 
letzte  blieb,  ihn  verdroß.  Es  scheint  aber  doch,  als  ob  dieser  Mißerfolg  — 
so  bedeutend  die  schauspielkünstlerische  Leistung,  in  der  ihm  seine  Frau 
als  Königin  sekundierte,  war  —  ihn  nicht  ganz  unverdient  traf,  denn 
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offenbar  trug  nicht  die  allerdings  nicht  zu  unterschätzende  Fremdartig- 
keit des  Stoffes,  der  für  ein  deutsches  Publikum  allemal  geringes  Inter- 
esse hat,  die  Schuld,  jedenfalls  nicht  allein,  sondern  die  Bearbeitung  selbst 
muß  ein  arger  Fehlgriff  gewesen  sein.  Da  sie  erst  mit  der  Rückkehr 
Richards  nach  England  einsetzte,  die  ersten  anderthalb  Akte  des  Origi- 
nals strich,  zeigte  sie  den  König  nur  als  leidende  Größe.  Von  der  despoti- 
schen Willkür  dieses  Charakters  in  den  ersten  Akten  erfuhr  der  Zuschauer 
nichts  anderes  als  durch  Erzählung;  daß  damit  dem  Stücke  der  eigent- 
liche dramatische  Nerv  ausgeschnitten  war,  liegt  auf  der  Hand  und  im 
Vergleich  mit  diesem  gewaltsamen  Eingriff  in  das  Gefüge  des  Dramas, 
waren  die  mit  Hamlet  und  Lear  vorgenommenen  Änderungen  bescheiden 
zu  nennen.  Daß  gerade  in  Richard  II.  die  dramatische  Exposition  durch 
die  für  das  Verständnis  unbedingt  erforderliche,  genaue  Kenntnis  der 
historischen  Voraussetzungen  einem  deutschen  Theaterpublikum  be- 
sondere Schv/ierigkeiten  bereitet,  ist  ja  nicht  zu  leugnen.  Indessen  eben 
diese  Schwierigkeit  hätte  ihn  von  diesem  Experimente  zurückhalten  sol- 
len, das  sich  als  ein  solches  auch  dadurch  kennzeichnete,  daß  er,  um  der 
Rolle  der  Königin,  die  seine  Frau  spielte,  mehr  Fülle  zu  geben,  aus  den 
Reden  der  Königin  Konstanze  im  König  Johann  ein  paar  Brocken  heraus- 
schnitt und  der  Gemahlin  Richards  II.  in  den  Mund  legte." 

Am  2.  Dezember  1778  erschien  am  Hamburger  Theater  „Heinrich  IV.", 
Schauspiel  in  5  Akten  von  Shakespeare,  für  das  deutsche  Theater  ein- 
gerichtet von  S.  Es  genügt,  um  diese  Bearbeitung  zu  charakterisieren,  zu 
sagen,  daß  es  eine  Zusammenziehung  der  beiden  Teile  Heinrich  IV.  in  ein 
abendfüllendes  Stück  war,  mit  beinahe  völliger  Streichung  Percy  Heiß- 
sporns, Dortchen  Lakenreißers  u.  a.  Die  Aufnahme  war  lau.  Der  spärliche J 
Beifall  des  Abends  veranlaßte  Schröder  zu  der  berühmt  gewordenen  An-1 
spräche  an  das  Publikum  am  Schluß  des  ersten  Abends :  ,,In  der  Hoffnung, 
daß  dieses  Meisterwerk  Shakespeares,  welches  Sitten  schildert,  die  von 
den  unsrigen  abweichen,  immer  besser  wird  verstanden  werden,  wird  es 
morgen  wiederholt." 

Über  ,, Macbeth",  der  am  21.  Juni  1779  in  Hamburg  in  der  Schröder 
sehen  Bearbeitung  in  Szene  ging,  ist  S.  274-— 275  zu  lesen : 

„Es  leuchtete'diesem  Werke  kein  günstiger  Stern.  Ob  die  Ausscheidung 
der  Gestalt  des  Königs  aus  dem  Drama  Schröders  eigener  Initiative  ent- 
sprang oder  ob  er  auch  hierin,  wie  in  so  manchen  anderen  Zügen,  nur  einer 
Bearbeitung  des  Macbeth  von  dem  Prager  Schauspieler  F.  J.  Fischer,  die  j 
im  Jahre  1777  erschien  und  in  Prag,  Dresden  und  Leipzig  aufgeführt  ! 
worden  war,  folgte,,  mag  dahingestellt  bleiben.  Sicher  ist,  daß  er  sich  bei 
seiner  Bearbeitung  mehr  als  bei  irgendeinem  Shakespeareschen  Werke 
seit  Hamlet  an  fremde  Vorlagen  anlehnte.  Denn  außer  Fischers  jedenfalls  I 
gutgemeintem  Macbeth  verschmähte  er  auch  nicht,  die  unglaubliche  dra- 
matische Mißgeburt,  die  der  Wiener  Schauspieler  Stephanie  der  Jüngere 
aus  Macbeth  zusammengebraut  hatte,  zu  benützen.  Und  wenn  Schröder  j 
in  seinen  früheren  Bearbeitungen  in  der  Absicht,  dem  Werke  zu  einer 
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sicheren  Bühnenwirkung  zu  verhelfen,  für  unseren  Geschmack  schon  mehr 
als  zuviel  getan  hatte,  so  ließ  er  sich  hier  von  seinen  Vorgängern  noch  viel 
weiter  verlocken.  Ihrem  Beispiele  folgte  er  auch,  indem  er  der  Gestalt  des 
Macbeth  alles  Dämonische  nahm,  die  grausige  Psychologie  Shakespeare- 
scher Charakterzeichnung,  die  uns  zu  Zeugen  macht,  wie  das  Samenkorn 
des  frevlerischen  Gedankens  in  der  Seele  riesenmächtig  allmählich  wächst 
bis  zur  mörderischen  Tat,  in  haltlose  Schwäche,  ,,bei  sonst  guten  Anlagen", 
verwandelte.  Alles  Dämonische  ist  in  der  Gestalt  der  Lady  konzentriert, 
in  deren  Händen  Macbeth  weiches  Wachs  ist." 

Der  fünfundzwanzigste  Jahrgang  des  Jahrbuches  der  Deutschen  Shake- 
speare-Gesellschaft (1890)  enthält  die  Abhandlung:  ,,Die  Anfänge  Shake- 
speares auf  der  Hamburger  Bühne."  Von  Prof .  Dr.  Merschberger.  Darin 
befindet  sich  eine  ausführliche  Schilderung  der  Bearbeitung  Hamlets 
durch  Schröder,  S.  244 — 45 :  ,,Aus  dem  Gesagten  geht  hervor,  daß  die  ver- 
änderte Einteilung  des  Stoffes  verfehlt  ist.  Der  Umstand,  daß  der  Höhe- 
punkt nicht  für  den  HI.  Aufzug  festgehalten  worden  ist,  hat  die  ganze  Ent- 
wicklung verschoben ;  wir  bleiben  zu  lange  in  den  Vorbereitungen  stecken 
und  ein  lebendiger  Fortschritt  findet  nicht  statt.  Hamlet  ist  nicht  mehr 
der  Mittelpunkt  des  Ganzen;  der  König  ist  die  Hauptperson  geworden. 
Zwei  Aufzüge  hindurch  erfreut  er  sich  des  Reiches  und  des  Weibes  seines 
Bruders ;  da  ahnt  ihm  von  seinem  Neffen  Gefahr ;  im  dritten  Aufzuge  sehen 
wir  ihn  von  Zweifel  und  Angst  ergriffen.  Als  er  —  im  vierten  —  seiner 
Sache  gewiß  ist,  handelt  er  ohne  Rücksicht  auf  die  Warnungen  der  Königin 
mit  einer  Sicherheit,  die  seinem  Opfer  kein  Entrinnen  läßt.  Aber  —  letzter 
Aufzug  —  das  Schicksal  beschließt  es  anders,  und  er  fängt  sich  in  seinen 
eigenen  Netzen.  Hamlet  hört  noch  mehr  auf,  Mittelpunkt  zu  sein,  wenn 
wir  an  die  veränderte  Lösung  denken.  Hiermit  hat  sich  der  Bearbeiter  die 
größte  Freiheit  genommen,  eine  Freiheit,  die  auch  Goethe  tadelt,  wenn  er 
sagt,  ohne  die  vier  Leichen  könne  er  das  Stück  nicht  schließen.  Wir  er- 
kennen nicht,  was  ihn  veranlassen  konnte,  die  Grenzen  der  Zulässigkeit 
soweit  zu  überschreiten;  die  Rücksicht  auf  die  Bühne  forderte  es  nicht. 
Vielleicht  die  auf  die  Zuschauer."  Ferner  S.  250^251:  ,, Demnach  ist 
unser  Eindruck,  daß  die  Fähigkeit  einer  gewissen  Anempfindung  aus  der 
Bearbeitung  nicht  hervorleuchtet.  An  die  Stelle  der  dichterischen  tritt 
die  hausbackene  Auffassung.  Nichts  geschieht  für  unsere  Einbildungskraft. 
Alles  wird  immer  nur  für  den  einfachsten  Verstand  zurechtgemacht.  Aus- 
lassungen ließen  sich  durch  die  Rücksicht  auf  die  Bühne  rechtfertigen; 
wenn  Auftritte,  die  zueinander  passen,  zusammengelegt  werden,  so  wird 
eine  größere  Geschlossenheit  der  einzelnen  Aufzüge  erreicht  (die  Verein- 
fachung tritt  allerdings  zuweilen  auf  Kosten  der  Wahrscheinlichkeit  ein). 
Aber  solche  Veränderungen  erscheinen  verschwindend  gering,  wenn  man 
damit  vergleicht,  was  aus  der  Gesamthandlung  des  Stückes  geworden  ist. 
Wir  haben  soeben  die  äußere  Form  einer  Erörterung  unterzogen.  Wir 
haben  vorher  gesehen,  wie  gering  die  Achtung,  mit  der  zum  Teil  die 
Charaktere  des  Dichters  behandelt  werden.  Unbegreiflich  bleibt  die  Art, 
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wie  mit  der  Einteilung  des  Stoffes  umgegangen  ist,  und  wie  die  ganze 
Handlung  ins  Gewöhnliche  herabgezogen  ist.  Die  Großartigkeit  des  Hin- 
tergrundes ist  geopfert ;  aus  dem  Kampfe  des  Helden  gegen  das  Schicksal 
ist  ein  vorübergehendes  Ereignis  in  seinem  Leben  geworden  (vgl.  A. 
Hauffen.  Vierteljahrschrift  für  Literaturgeschichte  V,  S.  88—89),  der 
tragische  Ausgang  ist  einer  schwächlichen  bürgerlichen  Lösung  gewichen, 
so  daß  wir  uns  das  Wort  zu  eigen  machen  können,  mit  welchem  Lessing 
im  64.  Literaturbriefe  Wielands  Johanna  Gray  verurteilt:  „derselbe  habe 
einen  prächtigen  Tempel  eingerissen,  um  eine  kleine  Hütte  davon  zu 
bauen." 

S.  251 :  , .Zunächst  besprechen  wir  ,, König  Lear".  In  diesem  Stück  sind 
Schröders  Änderungen  bei  weitem  nicht  so  einschneidend  wie  bei  Hamlet. 
Wir  fangen  mit  dem  Ende  an.  Auch  hier  ist  der  tragische  Ausgang  abge- 
schwächt. Schröder  glaubte,  wenigstens  Cordelia  am  Leben  lassen. zu 
müssen  .  .  .  Außerdem  ist  Verwandtes  zusammengelegt,  wo  das  Bedürf- 
nis der  Vereinfachung  für  die  Bühne  vorlag.  So  wechselt  der  Schauplatz 
bei  Schröder  nur  sechsmal  innerhalb  der  Aufzüge,  während  dies  in  der 
überlieferten  Gestalt  des  Stückes  einige  zwanzigmal  geschieht.  Die  wich- 
tigste Veränderung,  soweit  es  sich  um  dramatische  Form  handelt,  ist  am 
Anfang  des  Stückes  eingetreten. 

Während  nämlich  bei  Shakespeare  auf  ein  kurzes  Zwiegespräch  zwi- 
schen Kent  und  Gloster  die  Exposition,  soweit  sie  die  Leartragödie  be- 
trifft, in  lebhafter  Handlung  vorgeführt  wird,  wenn  wir  gegenwärtig  sind, 
wie  Lear  den  Schmeichelreden  der  Töchter  lauscht  usw.,  so  ist  bei 
Schröder  dies  alles  in  matter  Erzählung  mitgeteilt.  Kent  berichtet,  was 
sich  begeben,  und  scheidet  dann,  um  sich  unkenntlich  zu  machen  und  so  dem 
Könige  dennoch  dienen  zu  können.  Nun  enthüllt  sich  uns  Edmund,  es 
folgt  die  Unterredung  mit  seinem  Vater,  den  er  gegen  Edgar  aufhetzt 
usw.,  und  Lear  tritt  zum  ersten  Male  auf,  wenn  er  vor  Albaniens  Palast 
erscheint,  um  die  Gastfreundschaft  seiner  Tochter  Goneril  in  Anspruch  zu 
nehmen.  Wir  werden  an  die  damals  noch  nicht  ganz  verbannten  französi- 
schen Stücke  erinnert,  wo  den  Vertrauten  die  Rolle  zufällt,  uns  das  frühere 
mitzuteilen.  In  diesem  Falle  gestaltet  sich  der  Anfang  mehr  zu  einer 
Gloster-  als  zu  einer  Leartragödie.  Die  Änderung  wurde  damals  als  guter 
Gedanke  gepriesen  (Schink,  Dramaturgische  Monatshefte  I,  S.  156). 
Goethe  erscheint  Lear  in  dem  betreffenden  Auftritte  so  absurd,  daß  man 
seinen  Töchtern  in  der  Folge  nicht  unrecht  geben  könne,  aber  er  meint, 
das  sei  wahr,  daß  der  Charakter  des  Stückes  durch  diese  Weglassung  auf- 
gehoben werde  („Shakespeare  und  kein  Ende")." 

David  Garrick  als  Vorgänger  Schröders 
Es  ist  für  meine  Betrachtung  wichtig  und  interessant,  uns  ins  Gedächt- 
nis zurückzurufen,  wie  sich  David  Garrick  (1716 — 1779),  der  Vorgänger 
Schröders  in  England,  in  unseren  Augen  als  Shakespeareförderer  und 
-bcarbeiter  darstellt,  und  ob  auch  ihm  der  Ruhm  in  dem  ihm  gespendeten 
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]\Iaße  gebührt :  Shakespeare  in  seinem  Vaterlande  der  völligen  Vergessen- 
heit entrissen  und  mit  der  einem  solchen  großen  Dichter  gebührenden 
Ehrerbietung  aufgeführt  und  dargestellt  zu  haben  ? 

Zunächst  entnehme  ich  folgende  Notizen  einem  Bande,  den  Gisbert 
Freiherr  von  Vincke  veröffentlicht  hat  unter  dem  Titel  „Gesammelte 
Aufsätze  zur  Bühnengeschichte"  Hamburg  und  Leipzig,  1893  (Theater- 
geschichtliche Forschungen.  Herausgegeben  von  Berthold  Litzmann,  VI). 

Der  große  Garrick  verschmähte  niemals  die  kleinen  Mittel,  um  für  seine 
Person  das  Bühnenlicht  zu  gewinnen ;  er  stellte  nicht  den  Dichter  über  den 
Darsteller,  wie  Schröder  (wir  werden  später  sehen,  ob  sich  dieser  Aus- 
spruch über  Schröder  in  Wahrheit  aufrechterhalten  läßt),  vielmehr  den 
Darsteller  über  den  Dichter,  wie  Iffland.  So  war  er  denn  auch  minder  ge- 
neigt, den  tiefen  Ernst  und  den  losen  Spaß  hart  aneinander  zu  lassen,  am 
vrenigsten  dann,  wenn  sich  besorgen  ließ,  daß  der  Spaß  seine  eigene  Rolle 
schädigen  könnte.  Aber  hinter  dem  Darsteller  stand  noch  der  Theater- 
unternehmer, welcher  das  Auge  auf  den  Kassenvorteil  gerichtet  hielt. 
Diese  verschiedenen  Einflüsse  läßt  Garricks  Shakespearebehandlung 
diutlich  erkennen.  In  ,, Romeo  und  Julia"  ist  Romeo  noch  nicht  tot,  als 
Julia  erwacht.  Es  wird  eine  große  Szene  zwischen  den  beiden  Liebenden 
eingeschoben,  um  die  tragische  Wirkung  zu  erhöhen,  in  Wahrheit  sie 
zur  Pein  zu  machen.  Freilich  konnte  sich  Garrick  in  diesem  Punkt  auf  die 
italienischen  Novellen  stützen,  aus  denen  der  Stoff  der  Tragödie  stammt. 
Den  Sommernachtstraum  nennt  Garrick  ,,The  fairies",  eine  Oper,  das 
halbe  Stück  ist  gestrichen,  die  Rüpelszenen  sind  ganz  ausgestoßen.  Puck 
erzählt  Oberon,  daß  und  wie  sich  Titania  in  einen  plumpen  Gesellen  ver- 
liebt habe,  die  Reden  werden  unbarmherzig  gestrichen,  verstellt,  durch 
Zutaten  Garricks  ergänzt.  Im  Sturm  waren  nur  die  Hauptauftritte  bei- 
behalten und  durch  Einschaltung  reichlicher  Gesangstücke  zum  Singspiel 
ausgestaltet,  also  das  nämliche  Verfahren  wie  im  Sommernachtstraum. 
Im  Wintermärchen,  Florizel  und  Perdita  genannt,  beseitigt  Garrick  bei- 
nahe die  ersten  drei  Akte  ganz,  mit  Ausnahme  des  böhmischen  Schlusses, 
die  ganze  Handlung  ist  nach  Böhmen  gelegt,  die  Rolle  der  Hermione 
schrumpft  zusammen  auf  sieben  Zeilen.  Leontes,  Garricks  Rolle,  hat  etwa 
hundertfünfzig  Zeilen  zu  sprechen,  ganz  rührselig.  Wenn  auch  sein  Er- 
scheinen stets  die  Kunst  des  Schauspielers  herausfordert,  so  begreift  man 
kaum  den  Strich  durch  die  ersten  drei  Akte,  wo  Leontes  der  Träger  der 
Handlung  bleibt  und  zur  Ausmalung  eines  eigenartigen  Bildes  überall  Ge- 
legenheit bietet.  Hier  gibt  es  wohl  nur  eine  Erklärung:  der  Schauspieler 
Garrick  brachte  das  Opfer  zunächst  dem  Bühnenleiter  oder  vielmehr 
dem  Geschmack  der  Zuschauer  in  Drurylane. 

In  der  bezähmten  Widerspenstigen  und  im  Cymbeline  zeigen  sich  aber- 
mals starke  Striche,  Zutaten  und  Einschiebungen  von  Garricks  Hand,  die 
im  Cymbeline  sogar  die  ganze  Anlage  des  Originalwerkes  auch  für  seine 
Zeit  in  unfaßbarer  und  unbegreiflicher  Weise  verändern.  Von  Hamlet 
sagt  die  Biographia  Dramatica  II,  149  (Biographia  Dramatica.  Originally 
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compiled  to  the  Year  1764  by  David  Erskine  Baker.  Continued  thence  to 
1782  by  Isaac  Reed.  Brought  down  to  the  end  of  November  1811  by 
Stephen  Johns  London  1812  III.  Vol.  in  4  parts  und  Dramatic  Miscel- 
lanies  by  Thomas  Davies.  London  1784  3  vols.) :  „Diese  Bearbeitung  ist 
ein  Machwerk  im  Geiste  Zettels  des  Webers,  der  neben  seiner  eigenen  Rolle 
auch  noch  alle  übrigen  spielen  will.  Ebenso  schädigt  Garrick  die  richtige 
Entwicklung  jeder  Rolle,  außer  der  seinigen,  er  streicht  den  Osrick,  den 
Totengräber  und  andere,  weil  der  Zuschauer  auf  ihn  allein  achten  soll. 
Unser  Dichter  gibt  dem  Laertes  eine  Totenklage,  die  ihn  vorübergehend 
günstiger  stellt  als  den  Prinzen  von  Dänemark.  Dieser  Umstand  wird 
kaum  erkannt,  als  die  Worte  jenemi  genommen,  diesem  angepaßt  v/erden. 
Über  Ophelias  Schicksal  erfuhr  der  Zuschauer  garnichts.  Die  Königin, 
statt  auf  der  Bühne  an  Gift  zu  sterben,  wird  im  Wahnsinn  abgeführt,  der 
König  verteidigt  sich  gegen  Hamlet  und  fällt  im  Zweikampf,  eine  Gelegen- 
heit zu  wiederholter  Entfaltung  wirkungsvoller  Fechtergeschicklichkeit" 
(Dramatic  Miscellanies  III,  145),  In  kurzen  Worten:  keine  Macht  als 
Garricks  unvergleichliches  Spiel  konnte  englische  Zuschauer  bewegen,  die 
Mißhandlung  ihres  Lieblingsdichters  geduldig  mit  anzusehen.  Für  den 
,, König  Lear"  griff  Garrick  zurück  auf  die  Bearbeitung  von  Nahum  Täte 
(1681).  Edgar  und  Cordelia  lieben  sich,  Lear  und  Cordelia  bleiben  am 
Leben. 

Über  die  Bearbeitung  und  die  Darstellung  des  Königs  Lear  berichtet 
F.  J.  Schink  in:  ,, Dramaturgische  Monate",  Schwerin  1790  (II,  392)  wie 
folgt :  ,,  Auf  fallend  hat  er  darin  bloß  darauf  losgearbeitet,  sich  ins  Licht  zu 
stellen,  mit  seinem  Strahlenglanz  alles  um  sich  zu  verdunkeln  und  als  der 
einzig  Bewunderte  hoch  hervorzuragen.  Darum  erscheint  sein  Lear  gleich 
im  Anfang  von  Pauken-  und  Trompetenschall  umtönt,  auf  einem  präch- 
tigen Thron,  das  Haupt  mit  der  Krone  geschmückt,  das  Zepter  in  der 
Hand,  um  schon  mit  seiner  ersten  Erscheinung  alle  Augen  auf  sich  zu 
versammeln.  Darum  hat  in  den  ersten  beiden  Akten  nur  er  das  letzte  Wort, 
darum  drängt  er  die  brillantesten  Szenen  dicht  aufeinander;  darum  be- 
rupfte, beschnitt  und  vernachlässigte  er  alle  Nebencharaktere,  damit  er, 
wie  König  Saul,  einen  Kopf  länger  sei  als  das  ganze  Volk.  So  schließt  sein 
erster  Akt  mit  dem  furchtbaren  Fluche  „hear  nature,  liear!  dear  goddess 
hear  (Shakespeare  I,  4),  sein  zweiter  mit  der  erschütternden  Rede  ,,You 
see  me  here,  you  gods,  a  poor  old  man  (Shakespeare  II,  4),  und  mit  dem 
Anfang  des  dritten  steht  er  im  vollen  Ausbruche  des  Gewitters,  um  mit 
seinem,, blowwinds and crackyourcheeks!  rage!  blow!  (Shakespeare III, 2) 
alle  Hände  und  alle  Augen  für  sich  in  Tätigkeit  zu  setzen."  In  Macbeth 
behielt  Garrick  die  Hexenszenen  bei  aus  Davenants  Bearbeitung  des 
Stückes,  die  der  Titel  schon  genügend  bezeichnet.  ,, Macbeth"  A  Tragedy 
with  all  the  Alterations  Amendments  Additions  and  Songs  16^4  by  Sir 
William  Davenant.  Es  war  ein  Chor  von  fast  fünfzig  Hexen  darin  tätig, 
die,  schon  in  der  Erscheinung  lächerlich  gehalten,  in  der  durchaus  possen- 
haft-grotesken Darstellung  mehr  einem  rohen  Spektakclstück  entsprachen 
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als  einer  Tragödie  Shakespeares.  Für  den  sterbenden  ]\Iacbeth  hatte  sich 
Garrick  noch  eine  lange  Rede  zurechtgemacht.  Richard III.  hatte  Garrick 
in  der  Bearbeitung  von  CoUey  Cibber  (1700)  dargestellt,  die  sich  noch  sehr 
lange  auf  der  englischen  Bühne  erhalten  hat.  Nach  alledem,  was  hier  in 
Kürze  über  die  Bearbeitungen  Garricks  gesagt  ist,  erscheint  das  Endurteil 
Vinckes  über  Garrick  als  Shakespearebearbeiter  mehr  als  gelinde :  „Garrick 
änderte  niemals  willkürlich,  bloß  um  zu  ändern,  sondern  er  änderte  nur 
da,  wo  es  dem  Schauspieler,  dem  Bühnenleiter  oder  dem  Theaterunter- 
nehmer geboten  schien.  Seine  Gründe  lassen  sich  immer  erkennen,  wenn 
sie  sich  auch  nicht  billigen  lassen."  In  meinen  Augen  ist  das  Endurteil 
Vinckes  über  Garrick  als  Shakespearebearbeiter  und  ,, Förderer"  trotz 
seiner  Milde  vernichtend,  und  der  bei  uns  so  vielbewunderte  Schröder  ist 
ihm  treulich  gefolgt.  Beide  haben  als  Schauspieler,  und  wie  ich  gleich  hin- 
zufügen kann,  als  große  und  hervorragende  Schauspieler,  in  Shakespeares 
Werken  eine  unerschöpfliche  Fundgrabe  guter,  höchst  dankbarer  und  ein- 
drucksvoller Rollen  gefunden,  das  haben  sie  sich  zunutze  gemacht,  diese 
haben  sie  aus  den  Stücken  gewaltsam  herausgebrochen,  alles  andere  küm- 
merte sie  wenig,  v/enn  sie  es  auch  noch  so  sehr  mit  großen  Worten  be- 
schönigten und  beteuerten.  Sie  glaubten  und  gaben  vor,  daß  sie  Shake- 
speare nur  in  dieser  Gestalt  dem  Geschmacke  ihrer  Zeit  und  ihres  Publi- 
kums erträglich  machen  konnten.  Viele  ihrer  Biographen  und  ein  großer 
Teil  der  Geschichtschreiber  des  Theaters  glauben  es  mit  ihnen  und  gießen 
einen  förmlichen  Strom  des  Lobes  über  sie  aus,  der  zur  Geschichte  ge- 
worden ist.  Prüft  man  indessen  die  Sachen  genauer,  gewinnt  man  ein 
anderes  Bild.  Es  mag  sein,  daß  wir  ihnen  ein  bedingtes  Lob  schuldig  sind, 
aber  es  ist  doch  für  unsere  Zeit  nicht  mehr  angängig,  sie  unbedingt  zu 
loben  und  fortwährend  zu  entschuldigen.  Mir  scheint,  unsere  Zeit  sollte 
dergleichen  Bestrebungen  ein  für  allemal  verabschieden,  unser  Ziel  mxuß 
sein,  Publikum  und  Zeit  für  den  echten  und  unverfälschten  Shakespeare 
reif  und  empfänglich  zu  machen. 

Ebenso  interessant  und  wichtig  ist,  was  Christian  Gaehde  in  seinem 
Buche  ,, David  Garrick  als  Shakespearedarsteller  und  seine  Bedeutung  für 
die  heutige  Schauspielkunst",  Berlin,  1904  (Schriften  der  Deutschen  Shake- 
speare-Gesellschaft, Bd.  II)  über  Garrick  als  Shakespearebearbeiter 
schreibt : 

„]\Iit  einem  Grundirrtum  vor  allem  ist  aufzuräumen.  Obwohl  Garrick 
als  der  erste  Shakespearedarsteller  seiner  Zeit  galt,  obwohl  die  meisten 
seiner  Bearbeitungen  trotz  ilirer  notorischen  Schwächen  eines  großen  Er- 
folges sich  rühmen  durften,  verdankt  die  englische  Bühne  ihm  nicht  die 
Wiedererweckung  des  Dichters.  Der  war  seinem  Volke  nie  ganz  gestorben. 
Natürlich  hatte  die  pietätlose  Wut  der  Puritaner  gegen  alles,  was  Schau- 
spiel hieß,  auch  seine  Wirkungen  geschwächt,  begreiflicherweise  konnte 
die  Restaurationszeit  und  was  ihr  folgte,  sein  Werk  in  der  ursprünglichen 
Gestalt  nicht  würdigen,  aber  seine  Stellung  als  der  größte  Genius  der 
Nation  war  deswegen  nicht  erschüttert.  Auch  die  ärgsten  Nachtreter  der 
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französischen  Klassizität  machten  vor  ihm  Halt  und  bedauerten  nur,  daß 
ihn  die  Unkenntnis  der  Regeln  verhindert  hätte,  noch  größer  zu  werden, 
als  er  schon  war.  Weil  er  die  Einheiten  nicht  hatte  wahren  können,  weil 
ihm  die  verpönte  Mischung  von  Tragischem  und  Komischem  so  wenig 
etwas  Unerlaubtes  gewesen  war,  wie  das  Blutvergießen  auf  offener  Bühne 
seinen  gut  germanischen  Instinkten  bedenklich  geschienen  hatte,  wurde 
er  den  Gelehrten  ein  Gegenstand  der  Kritik,  bisweilen  wie  in  Pepys  Tage- 
büchern des  harten  Tadels,  oft  aber  auch  trotzdem  der  Nachahmung.  Die 
breite  Masse  war  zu  gesund,  um  den  Klügeleien  der  Ästheten  Verständnis 
entgegenzubringen,  darum  mußten  diese,  wenn  sie  tiefere  Wirkungen  er- 
zielen wollten,  auch  in  den  von  Shakespeare  vorgezeichneten  Bahnen 
wandeln  ,  .  .  Wenn  man  Shakespeare  verbesserte  —  und  ein  jeder  dieser 
Verbesserer  hielt  seine  Arbeit  für  durchaus  notwendig  — ,  geschah  dies  nur 
ganz  selten,  um  dem  französischen  Geschmack  vollkommen  Rechnung  zu 
tragen.  Man  versuchte,  das  ist  wahr,  aber  man  blieb  bei  den  Versuchen  .  .  . 
Meist  lief  die  ganze  Tätigkeit  des  Bearbeiters  nur  auf  eine  Verflachung 
des  Dramas  hinaus,  ohne  an  seinen  Grundfesten  zu  rütteln.  Ja,  man  ging 
sogar  bald  so  weit,  die  Regeln  der  Franzosen,  wenn  auch  vorerst  nur 
theoretisch,  wieder  zu  bekämpfen  ...  In  einem  Punkte  kam  man  von  den 
Franzosen  nicht  mehr  los.  Als  Voltaire  171 8  seinen  Oedipus  auf  die  Bühne 
brachte,  lachten  ihn  die  Schauspielerinnen  wegen  des  Mangels  jeglicher 
Liebesszenen  in  dem  Drama  aus,  und  wie  den  Franzosen  wurde  es  den 
Engländern  bald  zum  dringendsten  Bedürfnis,  in  jedem  Drama  ein  zärt- 
liches Paar  glücklich  vereint  zu  sehen.  Darum  mußte  Cordelia  im  Lear 
Edgar  lieben  und  das  Publikum  bis  zu  Tränen  rühren.  So  konservativ 
zeigte  sich  das  Publikum,  daß  es  bis  zu  der  am  25.  Januar  1838  stattfin- 
denden Aufführung  des  Shakespeareschen  Lear  durch  Macready  in  Co- 
vent-Garden  den  aus  dem  Jahre  1681  stammenden  Lear  von  Nahum  Täte 
allen  anderen  Bearbeitungen  vorzog,  obwohl  schon  Addison  am  16.  April 
1771  im  Spectator  geschrieben  hatte :  ,,King  Lear  is  an  admirable  tragedy 
of  the  same  kind,  as  Shakespeare  wrote  it,  but  as  it  is  reformed,  according 
to  the  chimerical  notion  of  poetical  justice,  in  my  humble  opinion  it  has 
lost  half  its  beauty." 

Wie  stark  Shakespeare  oder  das,  was  man  für  Shakespeare  hielt,  schon  vor 
Garrick  gepflegt  wurde,  wird  ersichtlich  aus  der  Tatsache,  daß  in  den  ersten 
fünfzig  Jahren  nach  der  Restauration  fünfundzwanzig  Bearbeitungen  der 
verschiedensten  Stücke  Shakespeares  nicht  nur  auf  geführt  wurden,  sondern 
gedruckt  vorlagen  .  .  .  Was  also  Garrick  mit  seinen  Bearbeitungen  leistete, 
ist  keineswegs  die  Wiedereinführung  Shakespeares  in  England  gewesen. 
Er  mußte  in  die  Fußstapfen  seiner  Vorgänger  treten,  wenn  er  überhaupt 
Erfolge  erzielen  wollte,  mußte  den  verbildeten  Geschmack  des  breiteren 
Publikums,  die  verkehrten  Ansichten  einzelner  Tonangebenden  beachten 
und  konnte  sich  schon  aus  praktischen  Gründen  nicht  darauf  einlassen, 
den  ganzen  Shakespeare  in  der  Urgestalt  seinen  Zuschauern  vorzu- 
führen .  .  .  Nicht  alle  Dramen,  in  denen  er  spielte,  hat  er  auch  verbessert. 
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Als  Richard  III.  genügte  ihm  während  seiner  ganzen  darstellerischen  Lauf- 
bahn CoUey  Cibbers  Bearbeitung,  die  unter  anderen  Veränderungen  die 
herrliche  Traumerzählung  des  Clarence  beseitigte,  dafür  aber,  ähnlich  den 
deutschen  Shakespearebearbeitungen  von  Schröder,  Stellen  oder  ganze 
Szenen  aus  anderen  Dramen,  hier  namentlich  aus  Heinrich  IV.,  über- 
nommen hatte  .  .  .  Erst  seit  1845  bürgerte  sich  dann  durch  das  Wirken 
von  Samuel  Phelps  der  wirkliche  Richard  III.  auf  der  englischen  Bühne 
ein.  Ebenso  gab  der  König  Lear  von  Nahum  Täte  (1681)  mit  ganz  geringen 
Veränderungen  von  Garricks  Hand  den  Rahmen  her  für  das  großartige 
Bildnis,  das  der  Darsteller  schuf.  An  den  Hamlet  aber  wagte  er  sich  selbst. 
Am  18.  Dezember  1772  trat  er  zum  ersten  Male  in  der  Titelrolle  seines 
Hamlet  auf,  allein  glücklicherweise  hielt  sich  derselbe  nur  ungefähr  acht 
Jahre  auf  der  Bühne,  denn  schon  am  21.  April  1780  heißt  es  auf  den 
Theaterzetteln:  , .Hamlet  as  Shakespeare  wrote  it."  Es  kam  ihm  bei  dieser 
Bearbeitung,  die  ziemlich  willkürlich  mit  dem  Werke  seines  Abgottes  um- 
springt, vor  allen  Dingen  darauf  an,  eine  nach  seiner  Meinung  fehlende 
größere  innere  Einheit  herauszustellen  und  namentlich  den  Schluß  des 
Stückes  den  Wünschen  seiner  literarischen  Freunde,  nicht  etwa  des  wei- 
teren Publikums,  entsprechend  zu  verbessern.  Vielleicht  wirkte  daneben 
noch  der  begreifliche,  wenn  auch  nicht  berechtigte  Wunsch,  Hamlet,  d.  h. 
seinen  Hamlet  nie  aus  dem  Mittelpunkt  des  Interesses  gerückt  zu  sehen, 
wenigstens  läßt  die  Bemerkung  Genests,  daß  der  Künstler  keinen  Dar- 
steller in  dem  Stücke  duldete,  der  die  Aufmerksamkeit  des  Publikums  von 
ihm  ablenkte,  darauf  schließen.  Die  Bearbeitung  teilt  den  ersten  Akt,  den 
Garrick  für  zu  lang  hielt,  in  zwei  Hälften  ein,  deren  erste  mit  Hamlets  Ent- 
schluß, an  der  Vv^ache  teilzunehmen,  endigte.  So  wurde  der  zweite  Akt 
zum  dritten  und  der  dritte  zum  vierten.  Bis  dahin  änderte  er  auch  an  der 
Sprache  des  Dichters  wenig.  Im  ganzen  fügte  er  25  Zeilen  hinzu,  was 
einem  anderen  Shakespearebearbeiter,  Dr.  J.  Hpadly,  viel  zu  wenig  er- 
schien. Erst  im  fünften  Akte  setzte  seine  eigentliche  Verschlimmerungs- 
tätigkeit ein.  Schon  Hamlets  Reise  nach  England  sowie  einzelne  Szenen 
mit  Rosenkranz  und  Güldenstern  waren  weggefallen,  nun  wurden  auch 
die  Auftritte  zwischen  Laertes  und  dem  König,  in  denen  sie  den  Unfer- 
gang  des  Hamlet  vorbereiteten,  beseitigt,  und  Laertes  wurde  veredelt. 
Hamlet  hat  die  feste  Absicht,  den  Tod  des  Vaters  zu  rächen.  Seine  Reden 
schnauben  Mord,  in  nichts  erinnert  er  mehr  an  den  melancholischen  Prin- 
zen der  ersten  Akte.  Die  Totengräberszene  mit  ihren  chansons  ä  boire, 
wie  Voltaire  sich  ausgedrückt  hatte,  fiel  weg,  dem  französischen  Ge- 
schmacke  zu  Gefallen,  auf  den  sich  Garrick  seit  seiner  Pariser  Reise  viel 
zugute  tat  .  .  .  das  Schicksal  Ophelias  bleibt  ganz  im  dunkeln.  Das  ent- 
sprach völlig  den  ästhetischen  Anschauungen  der  Zeit,  die  weder  duldeten, 
daß  jemand  vor  dem  Zuschauer  einen  Mord  beginge,  noch  in  Wahnsinn 
oder  Raserei  verfiele.  Sich  selbst  konnte  man  auf  der  Bühne  allenfalls  um- 
bringen, einen  anderen  zu  töten,  war  nicht  erlaubt.  Deshalb  ließ  Garrick 
auch  die  Königin  nicht  vergiften,  sondern  mit  dem  Bemerken,  sie  sei  aus 
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Schuldbewußtsein  schwachsinnig  geworden,  von  der  Szene  führen.  Als 
dann  Hamlet  sein  Schwert  gegen  den  König  zieht,  verteidigt  sich  der 
Mörder  aufs  tapferste  bis  zu  seinem  Falle.  So  machte  Garrick  aus  dem 
Gattenmörder  Shakespeares  einen  tapferen  Mann,  der  sich  bei  seinem 
Ende  wenigstens  einiger  Sympathie,  wenn  auch  gegen  die  Absicht  des 
Dichters,  zu  erfreuen  hat.  Osrick  und  Yorick  fielen  dem  Blaustift  zum 
Opfer,  und  zum  Schluß  starben  Hamlet  und  Laertes  an  ihren  Wunden  .  .  . 
Wie  sehr  die  Bearbeitung,  die  in  jeder  Beziehung  eine  Versündigung 
am  Geiste  Shakespeares  ist,  den  in  französischem  Fahrwasser  segelnden 
Gebildeten  gefiel,  geht  aus  vielen  Zuschriften  hervor,  die  Garrick  erhielt. 
Zwar  dichtete  Murphy,  Garricks  Biograph,  eine  beißende  Satire  gegen  die 
Bearbeitung,  und  Isaak  Reed  schrieb  in  der  zweiten  Auflage  der  Biographia 
Dramatica  von  1782  für  die  Rubrik  einen  heftigen  Artikel  gegen  sie,  aber 
das  Gros  der  Gelehrten  bestärkte  Garrick  in  seiner  falschen  Meinung. 
Schon  1771  meint  der  Shakespeareherausgeber  G.  Steevens  in  einem  Briefe 
an  Garrick,  er  sei  sicher,  daß  der  Künstler  bei  jeder  Darstellung  des 
Hamlet  wünsche,  das  Drama  gehe  mit  dem  dritten  Akte  zu  Ende.  Sarka- 
stisch rät  er,  die  Schlußakte  zu  einer  Farce  mit  dem  Titel:  „The  Grave- 
Diggers  with  the  pleasant  Humours  of  Osrick,  the  Danish  Maccaroni" 
umzuarbeiten,  die  gewissermaßen  als  Satyrspiel  an  jede  Hamletaufführung 
sich  anschließen  könne.  Die  Zuversicht  Garricks,  der  englischen  Bühne 
m.it  seiner  Hamletbearbeitung  etwas  Bleibendes  geschenkt  zu  haben,  ge- 
riet gar  bald  bedenklich  ins  Wanken  und  resigniert  mußte  der  Verfasser 
zugestehen:  ,,Es  war  das  Unklügste,  was  ich  in  meinem  ganzen  Leben  ge- 
tan habe." 

Im  weiteren  Verlaufe  bespricht  Gaehde  die  Bearbeitungen  des  Macbeth, 
des  Wintermärchens,  Antonius'  und  Kleopatras,  des  Romeo,  des  Sturm, 
der  Widerspenstigen,  des  Cj^mbeline  und  kommt  zu  folgendem  Schluß- 
urteil über  Garrick  als  Shakespearebearbeiter: 

,,Nur  aus  ihrer  Zeit  sind  diese  Arbeiten  Garricks  zu  verstehen.  Wert- 
voll an  ihnen  bleibt  nicht  der  oder  jener  technisch  geschickte  Kunstgriff, 
in  das  dichterische  Werk  fördernd  einzugreifen  war  er,  wie  seine  ganze 
Zeit,  zu  plump,  wertvoll  bleibt  nur  seine  Tat  schlechthin.  Daß  er  über- 
haupt auf  Shakespeare  zurückging,  selbst  die  Verwässerungen  besorgte, 
die  so  wenigstens  schauspielerisch  nicht  ganz  ungeschickt  wurden  und 
den  Dichter  noch  ahnen  ließen,  das  ist  sein  wesentliches  Verdienst.  Es 
wäre  ein  leichtes  für  ihn  gewesen,  aus  den  Bearbeitungen  Da^'enants, 
Drydens  und  ihrer  Nachtreter  die  gleichen  darstellerischen  Erfolge  heraus- 
zuholen, er  war  ehrlicher  und  gab,  soweit  das  in  seiner  Zeit  möglich  war, 
dem  Dichter,  was  des  Dichters  ist.  Wenn  auch  die  Legende,  Garrick  habe 
Shakespeare  für  das  englische  Theater  wiedergewonnen,  nicht  haltbar  ist, 
ohne  Garrick  hätte  der  Dichter  weder  in  England  noch  bei  uns  in  Deutsch- 
land die  Stellung  so  rasch  errungen,  die  er  am  Ende  des  vorigen  Jahr- 
hunderts einnahm.  Nicht  kennen  lehrte  der  Darsteller  sein  Volk  Shake- 
speares tiefe  Kunst,  aber  er  lehrte  sie  lieben.  Er  räumte  auf  mit  lächer- 
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liehen  Vorurteilen  unter  den  Schauspielern,  zeigte,  daß  eine  jede  Rolle  zu 
großen  darstellerischen  Leistungen  die  Möglichkeit  bietet,  und  war  der 
erste,  der  wenigstens  eine  gewisse  literarische  Pietät  für  den  größten  Ge- 
nius seiner  Nation  hatte.  Seine  Bearbeitungen  waren  Zeitprodukte,  die 
halb  der  Nachfrage,  halb  den  Geschäftsinteressen  ihr  Entstehen  ver- 
dankten, aber  die  Verehrung,  die  ihn  immer  wieder  zur  Verkörperung  von 
Shakespeares  Personen  hintrieb,  die  ihn  nicht  einmal  von  Lächerlich- 
keiten, wie  dem  bunten  Aufzug  in  Stratford  im  Jahre  1769  abhielt,  war 
echt.  Echt  war  auch  die  Bescheidenheit,  mit  der  er  sich  als  Handlanger 
des  Genius  fühlte  und  die  ihm  das  schöne  Wort  eingab :  er  habe  nur  die 
Flecken  und  die  Handvoll  Staub,  die  das  schönste  Denkmal  menschlichen 
Geistes  verunzierten,  mit  ehrfurchtsvoll  bebender  Hand  in  seinen  Be- 
arbeitungen des  Meisters  entfernen  wollen.  Doch  das  alles  verschv/indet 
vor  dem  Bedeutendsten,  was  er  für  den  Dichter  getan  hat,  vor  dem  neuen 
Stil,  den  er  ihm  schuf.  Erst  mit  dem  Augenblick,  in  dem  die  Shakespeare- 
schen  Charaktere  aus  der  Fülle  ihrer  Natur  erfaßt,  als  überzeugende,  le- 
bende Menschen  auf  die  Bühne  treten,  beginnt  die  heute  noch  andauernde 
Herrschaft  des  Dichters  auf  der  englischen,  auf  der  europäischen  Bühne." 
Was  die  heute  noch  andauernde  Herrschaft  des  Dichters  auf  der  eng- 
lischen Bühne  betrifft,  kann  ich  auf  Grund  eines  längeren  Aufenthaltes  im 
Jahre  1908  in  England  das  Shakespeareerbe  Garricks  nach  eigener  An- 
schauung schildern.  Die  Stücke  sind  zumeist  willkürlich ervv^eise  bearbeitet, 
den  Dekorationen  zuliebe  in  Akte  und  Szenen  durch  Vorhänge  zerrissen, 
die  Ausstattung  bald  ärmJich  und  unzulänglich,  bald  ungebührlich  ins 
Maßlose  gesteigert  und  zur  Hauptsache  gemacht,  die  Darstellung  zumeist 
in  einem  konventionell  singenden  und  deklamierenden  Ton  gehalten,  der 
ebensoweit  von  Einfachheit  und  Würde  als  von  edlem  Schv/ung  und 
Pathos  entfernt  ist.  Der  von  Garrick  gefundene  Stil  scheint  also  wieder 
verloren  gegangen  zu  sein.  Das  Erfreulichste  war  mir  die  poetische  Wärme 
und  die  seelenvolle  Innigkeit  einiger  jüngerer  Schauspielerinnen.  Um  mein 
Urteil  über  Garrick,  nach  dem,  was  wir  eben  über  ihn  als  Shakespeare- 
bearbeiter und  -förderer  gelesen  haben ,  zusammenzufassen,  erscheint  er 
mir  als  ein  ehrgeiziger,  begabter,  nach  den  Zeugnissen  vieler,  auch  genialer 
Schauspieler,  der  mit  gewissenlosem  Geist  und  mit  dreister  Hand  aus 
Shakespeare  herausnahm,  was  ihm  geeignet  und  förderlich  schien,  um  sich 
beim,  großen  Publikum  schauspielerische  Triumphe  zu  bereiten.  Eine  Ehr- 
furcht vor  der  Größe  des  unsterblichen  Dichters  bekundet  er  in  Worten, 
denen  die  Taten  nicht  entsprachen.  Sein  Beispiel  für  Deutschland  war  ein 
übles. 

Der  Geist  der  Zeit  Schröders 

Sind  nun  aber  die  beiden  Männer,  Garrick  in  England  und  Schröder 
in  Deutschland,  durch  ihre  Zeit,  deren  Geistesrichtung  und  Entwicklung 
entschuldigt,  daß  sie  Shakespeare  nur  in  äußerst  verkümmerter  Gestalt 
auf  die  Bühne  ihres  Vaterlandes  bringen  konnten  ?  Es  hat  in  den  Perioden 
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von  1660 — 1688,  im  Zeitalter  der  letzten  Stuarts,  dann  im  Zeitalter  der 
Könij^in  Anna,  von  der  Thronbesteigung  Wilhelms  von  Oranien  bis  zum 
Tode  Georgs!.,  von  1688 — 1727  und  endlich  von  1727 — 1770,  im  Zeitalter 
Georgs  IL,  sowohl  in  der  Naturwissenschaft,  der  Philosophie,  in  der  Poli- 
tik, Volkswirtschaft,  Geschichtschreibung,  wie  in  allen  Zweigen  der  schö- 
nen Literatur  und  Dichtung  keineswegs  an  führenden  Geistern  gefehlt,  und 
zwar  nach  allen  Richtungen,  in  allen  Graden  der  Begabung,  allen  Schat- 
tierungen des  Charakters  und  Stufen  des  Erfolges.  Wer  sich  darüber  in- 
formieren will,  der  lese  es  in  der  Geschichte  der  englischen  Literatur  von 
der  Wiederherstellung  des  Königtums  bis  in  die  zweite  Hälfte  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  von  Hettner  nach  und  er  wird  finden,  daß  England 
in  den  großen  Bildungskämpfen,  die  in  dieser  Epoche  die  Menschheit  nach 
jeder  Richtung  hin  auf  das  mächtigste  bewegten,  an  der  Spitze  stand.  Nur 
das  Theater  erreichte  diese  Bewegung  nicht,  die  Bühne  Englands  in  jener 
Zeit  stand  und  blieb  völlig  unter  dem  Einfluß  Frankreichs  und  seiner 
klassizistisch-gräzisierenden  Theorien,  bis  George  Lillo  mit  seinem  Kauf- 
mann von  London,  dessen  erste  Aufführung  im  Sommer  1731  am  Drury- 
lanetheater  mit  ganz  ungeheurem  Erfolge  geschah,  die  bürgerliche  Stoff- 
welt dem  Drama  eroberte,  wie  es  Richardson  einige  Jahre  später  (1740) 
für  den  Roman  mit  seinem  Erstlingswerk  ,, Pamela,  oder  die  belohnte 
Tugend"  tat.  Wohl  verdanken  wir  dieser  Gattung  einen  guten  Teil  unserer 
größten  dramatischen  Schätze,  mit  ihr  begann  aber  auch  die  Richtung  der 
moralisierenden  Dichtung  in  Roman  und  Drama,  die  in  England  und 
Deutschland  sowohl  in  der  eigenen  Produktion  der  Dichter  jener  Zeit 
ihren  Ausdruck  fand  als  auch  in  der  Zurechtstutzung,  Verstümmlung, 
Banalisierung  und  Familisierung,  der  Shakespeare,  trotzdem  und  wiewohl 
er  in  jener  Zeit  wieder  der  Bühne  zugefülirt  wurde,  recht  eigentlich  zum 
Opfer  fiel. 

Hettner  charakterisiert  das  Verhältnis  der  englischen  Bühne  zu  Shake- 
speare, wie  es  sich  etwa  im  achtzehnten  Jahrhundert  vor,  zu  und  nach 
Garricks  Zeit  gestaltet  hat,  in  folgender  Weise : 

,,Aus  den  Shakespeareausgaben  von  Rowe,  Pope,  Theobald,  Hammer 
und  Warburton  erhellt  zur  Genüge,  daß  man  zwar  nach  wie  vor  den  großen 
Dichter  als  einen  Stolz  der  englischen  Literatur  betrachtete,  daß  aber  bis 
tief  in  die  Mitte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  das  dünkelhafte  Gefühl 
der  unbedingtesten  Überlegenheit  durch  diese  Bewunderung  nicht  im 
mindesten  beirrt  wurde.  Und  noch  mehr  als  in  der  Literatur  waltete  diese 
Überhebung  auf  der  Bühne.  Die  Schauspieler  mochten  sich  die  packende 
Kraft  Shakespearescher  Gestalten  nicht  entgehen  lassen,  aber  was  von 
Shakespearescher  Dichtung  auf  der  Bühne  vorhanden  war,  das  war  durch 
den  hochmütigen  Wahn,  das  Erz  von  den  Schlacken  sondern  zu  müssen, 
verzerrt  bis  zur  Unkenntlichkeit."  Ulrici  hat  in  seinem  Buch  über  Shake- 
speare, HL  S.  148,  folgende  Tatsachen  zusammengestellt :  „Der  Kaufmann 
von  Venedig  erschien  auf  dem  Theater  von  Lincolns  Innfields  1701,  ge- 
druckt in  einer  Umarbeitung  von  Lord  Lansdowne,  mit  Musik  und  anderem 


Der  Geist  der  Zeit  Schröders  45 

Flittertand  aufgeputzt  und  mit  einer  musikalischen  Maske  Peleus  und 
Thetis  bereichert,  in  welcher  der  Jude,  an  einem  besonderen  Tische  spei- 
send, seiner  Geliebten,  dem  Gelde,  ein  Hoch  ausbringt  und  der  Charakter 
des  Shylock  zum  Clown  des  Stückes  herabgewürdigt  ist.  In  ähnlichem 
Sinne  wurde  von  Gildon  Maß  für  Maß  umgestaltet  und  mit  musikalischen 
„Entertainments"  ausgestattet.  Nicht  viel  besser  waren  die  Umarbeitun- 
gen von  Richard  III.  durch  Cibber  (1700),  die  lustigen  Weiber  von  Wind- 
sor  durch  Demis  (1702),  des  Sommernachtstraums  durch  Leveridge  (1716), 
desKoriolan  durch  Demis  (1721),  von  Wie  es  Euch  gefällt  durch  Ch.  Johnson 
(1723),  des  Julius  Cäsar  durch  den  Herzog  von  Buckingham  (1722),  der 
Zähmung  der  Widerspenstigen  durch  Worsdale  (1736),  von  Viel  Lärmen  um 
Nichts  durch  J.  Miller  (1737),  des  Königs  Johann  von  Cibber  (1744),  des 
Sommernachtstraumes  durch  von  Lampe  (1745).  Der  Herzog  von  Bucking- 
ham hatte  aus  dem  Julius  Cäsar  zwei  Tragödien  ganz  nach  antikem  Zu- 
schnitt mit  Chören  gemacht." 

Wie  aber  sah  es  mit  der  geistigen  Bewegung  und  Entwicklung  in 
Deutschland  aus,  zu  der  Zeit,  da  Schröder  sich  in  Hamburg  das  Verdienst 
erwarb,  Shakespeare  der  deutschen  Bühne  zu  gewinnen  ?  Um  darauf  zu 
antworten,  braucht  man  nur  die  Namen  Geliert,  Klopstock,  Herder, 
Lessing,  W^inckelmann,  Goethe,  Schiller,  Kant  für  Deutschland,  Rousseau, 
Diderot  für  Frankreich,  Milton,  Pope,  Young  für  England  zu  nennen, 
deren  Werke  viel  in  Deutschland  gelesen  wurden,  ganz  abgesehen  von  den 
Einwirkungen  der  nordamerikanischen  Befreiungskämpfe  und  der  franzö- 
sischen Revolution,  um  zu  sehen,  daß  die  deutsche  Geistesbildung  in  jener 
Zeit  auf  einer  hohen  Stufe  stand,  die  nicht  nur  auf  bevorzugte  Klassen 
beschränkt  blieb,  sondern  weite  und  allgemeine  Schichten  des  deutschen 
Volkes  durchdrang.  Konnte  doch  damals  ein  deutscher  Gelehrter  einem 
anderen  schreiben  (Baggesen  an  Reinhold  1794):  ,,Ich  danke  Gott  noch 
einen  jeden  Morgen  für  die  Gnade,  zu  dieser  Zeit  der  großen  inneren  und 
äußeren  Offenbarung  der  Vernunft  und  Freiheit  zu  leben."  Und  für 
Deutschland  kann  man  nicht  einmal  zur  Entschuldigung  sagen,  daß  diese 
Bewegung  das  Theater  nicht  erreichte,  werden  wir  doch  in  den  folgenden 
Blättern  wiederholen  müssen,  daß  auch  das  deutsche  Theater,  besonder? 
in  Hamburg,  von  einem  neuen,  lebendigen,  triebkräftigen  Geist  erfüllt 
war,  daß  aber  die  maßgebenden  Theaterfachmänner,  denen  das  Geschick 
der  deutschen  Bühne  gerade  in  Hamburg  in  die  Hände  gelegt  war,  be- 
sonders Schröder,  einesteils  keine  glückliche  Hand  hatten,  andernteils  aber 
einer  dem  großen,  germanisch-nationalen  Zuge  der  dramatischen  Dichtung, 
auch  der  Shakespeareschen,  abgeneigten  oder  wenigstens  nur  bedingungs- 
weise geneigten  Geschmacksrichtung  huldigten.  Die  Wirkung  dieser  zwie- 
spältigen Haltung  ist  noch  heute  das  Leiden  des  deutschen  Theaters  in 
bezug  auf  Shakespeare.  Da  nun  aber  gerade  in  Hamburg  auf  der  einen 
Seite  Shakespeare  der  deutschen  Bühne  endgültig  zugeführt  wurde,  ihm 
jedoch  auf  der  andern  in  verhängnisvoller  Weise  verwehrt  wurde,  in 
seiner  eigenen  Gestalt  zu  erscheinen  —  mußte  er  doch  erst  in  seinem 
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eigensten  und  innersten  Wesen  verändert  werden,  bevor  ihm  der  Zutritt 
gestattet  wurde  — ,  so  entspricht  es  der  ganz  außerordentUchen  Wichtig- 
keit dieser  Tatsache  für  die  Entwicklung  des  deutschen  Theaters  und  der 
geistigen  Kultur  des  deutschen  Volkes,  bei  dieser  Betrachtung  zu  ver- 
weilen. 

Die  ersten  Keime  jener  edlen  Humanitä-tsbestrebungen,  die  in  den 
folgenden  Perioden  unter  der  kräftigsten  Pflege  eines  Klopstock,  Herder, 
Winckelmann,  Lessing,  Goethe,  Schiller,  Kant  und  beim  Hinzutritt  neuer 
unterstützender  Momente  im  äußeren  Leben  der  deutschen  Bildung  und 
Gesittung  vielfach  herrliche  Früchte  getragen  haben,  hatte  schon  Geliert, 
allerdings  mit  zum  Teil  noch  unsicherer  Hand,  ausgestreut.  Aber  was  Geliert 
gesät  hat,  das  hat  Klopstocks  reicher  Geist  und  hochfliegender,  tiefgrei- 
fender dichterischer  Genius  mit  der  ganzen  Kraft  eines  für  alles  Edle  und 
Große  begeisterten  Gemütes  in  reichster  Fülle  geerntet.  Hat  nicht  Klop- 
stock in  seinen  Dichtungen,  wie  Shakespeare  in  seinen  Dramen,  alle  Seiten 
des  menschlichen  Empfindens  widerklingen  lassen  ?  Haben  nicht  beide  in 
ihren  Dichtungen  Himmel  und  Erde,  Natur  und  Geschichte,  die  Verhält- 
nisse des  Einzellebens  wie  die  Geschicke  der  Nationen  mit  ihrem  Geiste 
berührt  und  dargestellt  ? 

Es  war  die  Weite  der  Weltanschauung  Klopstocks,  die  Tiefe  seiner 
Empfindung  das  Geheimnis  der  bedeutenden  Wirkungen,  die  er  auf  seine 
Zeitgenossen  hervorbrachte.  Der  gewaltige  Anlauf,  den  er  nahm,  riß  diese 
unwiderstehlich  mit  sich  fort ;  sie  folgten  ihm,  wie  einem  Sucher,  der  sie  in 
das  Allerheiligste  der  Gottheit,  in  die  verschlossenen  Tiefen  der  Natur,  auf 
die  Höhen  der  Völker-  und  Menschengeschichte  führen,  ihnen  dort  nie  ge- 
ahnte Geheimnisse  offenbaren  würde.  Die  helleren  Köpfe  freilich  merkten 
bald,  daß  dieser  Anlauf,  weil  ihm  die  rechte,  ausdauernde  Kraft  gebrach, 
nirgends  an  das  vorgesteckte  Ziel  gelangte,  vielmehr  auf  halbem  Wege  er- 
mattet stehen  blieb,  daß  dem  kühnen  Wollen  selten  das  entsprechende 
Können  nachfolgte.  Was  die  dramatische  Kunst  jener  Zeit  betrifft,  so 
wäre  der  mächtige  Anlauf,  den  Klopstock  nahm,  die  tiefgreifende  Wirkung, 
die  er  auf  seine  Zeitgenossen  übte,  wohl  eher  ans  Ziel  gelangt,  wenn 
Schröder  sich  von  dem  großen  und  machtvollen  Zuge  Klopstocks  hätte 
bestimmen  und  begeistern  lassen,  den  englischen  Dichter,  der  dem  deut- 
schen an  dichterischem  Wollen  gleichkam,  ihn  an  poetischem  Können  aber 
übertraf,  unverkürzt,  ungestrichen  und  unbearbeitet  auf  seinem  Theater 
zur  Aufführung  zu  bringen.  Hätte  er  doch  dadurch  den  brausenden  Strom 
des  Klopstockschen  Geistes  in  seiner  überwiegenden  Hinneigung  auf  das 
Überirdische,  Übersinnliche,  Ideenhafte  und  Stimmungsmäßige  mit  der 
beruhigten  Betrachtung  der  mit  dieser  Richtung  wohl  verbundenen  poeti- 
schen Darstellung  der  äußeren  Erscheinungswelt  Shakespeares  vereinigen 
können,  indem  er  diese  dem  deutschen  Volke  unverhüllt  von  der  Bühne 
herab  zeigte  und  solchergestalt  den  Spirituahsmus  Klopstocks,  den  Idea- 
lismus beider  und  den  Realismus  Shakespeares  zum  Quell  deutscher  Bil- 
dung machte.  Welchen  Flug  das  deutsche  Theater  jener  und  auch  unserer 
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Zeit  durch  ein  solches  Vorgehen  genommen  hätte,  läßt  sich  nicht  einmal 
ahnen.  Aber  es  läßt  sich  ein  Einfluß  des  Klopstockschen  Geistes  auf 
Schröder  nicht  erkennen.  Wie  Klopstock  über  Schröders  Bearbeitungen 
dachte,  entzieht  sich  meiner  Kenntnis,  aber  ich  kann  kaum  glauben,  daß 
sie  seinen  Beifall  gefunden  haben.  Schreibt  doch  schon  Bürger  am  23.  Ja- 
nuar 1777  an  Schröder :  An  eine  Bearbeitung  des  Lear  habe  er  oft  gedacht, 
allein  Shakespeare  etwas  zu  nehmen,  scheint  fast  Kirchenraub  und  ,,m.eine 
Zusätze  würden  Kupfer  sein  zu  seinem  Golde". 

Für  Schröder  ging  die  Stoffwelt  des  Dramas  im  Rahmen  des  Familien- 
bildes, das  hohe  ethische  Ziel  der  dramatischen  Kunst  in  einer  sehr  acht- 
baren, aber  durchaus  verstandesm.äßigen  und  bürgerlich  moralisierenden 
Richtung  auf.  Es  ist  dem  holden  Gaukelspiele  der  Phantasie  nirgends  mehr 
Raum  gestattet.  Die  Poesie  dient  der  handgreiflichen  Nützlichkeit,  dem 
hausbackenen  Verstand  und  der  spießbürgerlichen  jloral,  alle  künst- 
lerische Idealität  verschrumpft  zu  einer  verstandesmäßigen  Betrachtung. 
Darum  vermochte  Schröder  auch  dem  Fluge  des  Schillerschen  Geistes 
nicht  zu  folgen,  ja,  stellte  sich  ihm  entgegen,  wie  wii  später  sehen  werden. 

Der  andere  große  Denker  und  Dichter  Deutschlands,  dem  Schröder  in 
seiner  dichterischen  Tätigkeit  hätte  folgen  sollen  und  können,  war  Lessing, 
der  überall  in  seinen  Schriften  und  Kritiken  immer  nur  die  höchsten  und 
freisten  Anschauungen  vertrat  und  sich  niemals  nur  mit  einem  neben- 
sächlichen oder  untergeordneten  Gesichtspunkt,  einem  bloßen  Herum- 
tasten an  dem  Gegenstande  seiner  Betrachtung  zufriedengab.  Solche  An- 
schauungen spricht  Lessing  schon  in  seinem  berühmten  17.  Literatur- 
briefe vom  16.  Februar  1759, 15  Jahre  nach  der  Geburt  Schröders,  aus,  und 
zwar  mit  aller  Entschiedenheit  und  Schärfe.  Von  diesem  Literaturbriefe 
an  kann  man  die  Zeit  der  vollen  Selbständigkeit  und  männlichen  Reife 
Lessings  datieren;  die  Zeit,  wo  er  über  das  bloße  Suchen,  Tasten  und 
Experimentieren  in  Theorie  und  Praxis  hinaus  ist  und  mit  größter  Sicher- 
heit die  obersten  Grundsätze  der  Poesie  und  deren  praktische  Anwendung 
beherrschte. 

Lessing  schreibt  in  diesem  Literatur briefe :  ,, Niemand",  sagen  die  Ver- 
fasser der  Bibliothek  der  schönen  Wissenschaften,  ,,wird  leugnen,  daß  die 
deutsche  Schaubühne  einen  großen  Teil  ihrer  ersten  Verbesserungen  dem 
Herrn  Professor  Gottsched  zu  danken  habe." 

,,Ich  bin  dieser  Niemand,  ich  leugne  es  geradezu."  Und  dann  führt  er 
aus,  wie  Gottsched,  indem  er  der  Schöpfer  eines  neuen  Theaters  sein 
wollte,  seinen  Landsleuten  nichts  gab,  als  ein  ,, französisches",  ohne  zu 
untersuchen,  ob  dieses  ,, französierende" Theater  der  deutschen Denkungs- 
art  angemessen  sei  oder  nicht.  ,,Er",  fährt  Lessing  fort,  ,, hätte  aus  unseren 
alten  dramatischen  Stücken,  welche  er  vertrieb,  hinlänglich  abmerken 
können,  daß  wir  mehr  in  den  Geschmack  der  Engländer  als  der  Franzosen 
einschlagen,  daß  wir  in  unseren  Trauerspielen  mehr  sehen  und  denken 
wollen,  als  uns  das  furchtsame  französische  Trauerspiel  zu  sehen  und  zu 
denken  gibt,  daß  das  Große,  das  Schreckliche,  das  Melancholische  besser 
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auf  uns  wirkt  als  das  Artige,  das  Zärtliche,  das  Verliebte,  er  hätte  also 
auf  dieser  Spur  bleiben  sollen,  und  sie  würde  ihn  geraden  Weges  auf  das 
englische  Theater  geführet  haben!"  Und  hier  tritt,  was  bis  dahin  bei 
Lessing  noch  geschlummert  oder  höchstens  als  dunkle  Ahnung  gedämmert 
hatte,  als  fertiger,  klar  bewußter  Gedanke  hervor:  die  aufgeschlossene 
Kenntnis  und  die  unbedingte  Bewunderung  Shakespeares,  Hier  spricht 
Lessing  von  den  Meisterstücken  Shakespeares,  hier  nennt  er  denselben 
,,ein  Genie,  das  alles  bloß  der  Natur  zu  danken  zu  haben  scheinet".  Hier 
rühmt  er  den  Lear,  den  Hamlet  u.  a.,  weil  sie,  wie  kaum  ein  anderes 
Stück,  ,, Gewalt  über  unsere  Leidenschaften  haben",  hier  zum  ersten 
Male  bricht  er  entschieden  und  ganz  mit  dem  französischen  Drama,  das  er 
bis  dahin  immer  noch  mit  einem  gewissen  angeborenen  Respekt  behandelt 
hatte.  Auch  die  hamburgische  Dramaturgie,  dieses  Grundbuch  deutschen 
dramatischen  Kunstgeistes,  dessen  Erscheinen  Schröder  als  22 jähriger 
Jüngling  mit  erleben  durfte,  hatte  es  nicht  vermocht,  ihn  zur  unbedingten, 
unbeschränkten  und  rückhaltlosen  Bewunderung  Shakespeares  zu  begei- 
stern. Wenigstens  nicht  in  Taten.  Im  Gegenteil,  alles,  was  Schröder  als 
Bühnenleiter,  Bearbeiter  und  dramatischer  Schriftsteller,  trotz  seiner 
Verehrung  für  Shakespeare,  für  die  deutsche  Bühne  geleistet  hat,  war  er- 
sichtlich mehr  im  Geiste  Gottscheds  als  Lessings.  Hat  er  sich  doch  gerade 
in  der  Art,  wie  er  Shakespeare  aufführte,  nicht  von  freien,  hohen,  künst- 
lerischen, sondern  von  nebensächlichen  und  untergeordneten  Gesichts- 
punkten leiten  lassen.  Gewiß  fehlte  es  hierzu  nicht  an  äußeren  Beweg- 
gründen, aber  ich  glaube  nicht  fehlzugehen,  wenn  ich  behaupte :  Er  folgte 
darin  hauptsächlich  seiner  eigensten  Natur,  die  für  die  großen  dramati- 
schen Dichtungen  Shakespeares  und  unserer  Klassiker,  namentlich  Schil- 
lers, kein  Organ  hatte. 

Es  fehlte  in  dem  Zeitalter  Schröders  nicht  an  andern,  mehr  oder  minder 
wirksamen  literarischen  und  praktischen  Hinweisen  auf  Shakespeare,  in 
Deutschland  wie  außerhalb.  Garrick  belebte,  wie  wir  wissen,  das  Interesse 
an  Shakespeare  und  seinen  Werken  durch  seine  vielbewomderten  Dar- 
stellungen, die  mit  dem  im  Jahre  1741  aufgeführten  Richard  III.  ihren 
Anfang  nahmen.  Es  wäre  für  die  deutsche  Bühne  ersprießlich  gewesen, 
wenn  Schröder  den  Ehrgeiz  und  den  Mut  besessen  hätte,  seinen  englischen 
Kollegen  in  der  Unberührtheit  und  Echtheit  des  Textes  zu  überflügeln. 
Englische  Kritik  und  Dramaturgie  folgten  indessen  den  Spuren  Garricks. 
Dodd  schrieb  1757  ,,Beauties  of  Shakespeare"  (Schönheiten Shakespeares) ; 
Home  in  seinen  ,,Principles  of  criticism"  1762  (Grundsätze  der  Kritik) 
rühmte  Shakespeares  Talent  in  der  Schilderung  von  Leidenschaften  und 
Charakteren,  in  der  Kenntnis  des  menschlichen  Herzens  nach  seinen  fein- 
sten und  dunkelsten  Regungen.  Young,  in  seiner  Schrift  über  die  Original- 
werke, hatte  an  Home  wie  an  Shakespeare  die  Kraft  des  Genies  hervor- 
gehoben und  dem  modernen  Dichter  geraten,  ebenso  nur  den  Eingebungen 
seines  Genies  zu  folgen.  Alle  diese  Werke  sind  ins  Deutsche  übersetzt 
worden  und  wurden  mit  Eifer  verbreitet  und  mit  Begierde  gelesen. 
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In  Deutschland  hatte  Gerstenberg,  der  Verfasser  des  UgoUno,  seinen 
„Versuch  über  Shakespeare"  geschrieben,  worin  er  zwar,  wie  Lessing, 
Shakespeares  Talent  des  Charakterisierens  hervorhebt,  jedoch  daneben 
auch  die  „Einheitslosigkeit"  in  Führung  der  Handlung,  die  Abstreifung 
aller  beengenden  Regeln  als  Vorzug  anrechnete,  besonders  Gewicht  aber 
auf  einzelne  Kraftstellen  legte,  die,  wie  er  meinte,  einen  ,, Sturm  und 
Drang  des  Enthusiasmus"  zu  erregen  geeignet  seien.  Lenz  in  seiner  Schrift 
über  das  Theater  hob  noch  entschiedener  diese  Seite  von  Shakespeare 
hervor.  Shakespeares  Sprache  vergleicht  er  mit  der  Kraftsprache  in  Klop- 
stocks  Bardieten.  Er  schreibt  in  seinen  1774  erschienenen  ,, Anmerkungen 
übers  Theater"  über  Shakespeare:  ,, Seine  Sprache  ist  die  Sprache  des 
kühnsten  Genius,  der  Erd'  und  Himmel  aufwühlt,  Ausdruck  zu  den  ihm 
zuströmenden  Gedanken  zu  finden.  Mensch,  in  jedem  Verhältnis  gleich 
bewandert,  trug  er  ein  Theater  fürs  ganze  menschliche  Geschlecht  auf,  wo 
jeder  stehen,  staunen,  sich  freuen,  sich  wiederfinden  konnte,  vom  obersten 
bis  zum  untersten.  Seine  Könige  und  Königinnen  schämen  sich  so  wenig 
als  der  niedrigste  Pöbel,  warmes  Blut  im  schlagenden  Herzen  zu  fühlen 
oder  kitzelnder  Galle  in  schalkhaften  Scherzen  Luft  zu  machen,  denn  sie 
sind  Menschen,  auch  unterm  Reifrock,  kennen  keine  Vapeurs,  sterben 
nicht  vor  unsern  Augen  in  müßiggehenden  Formularen  dahin,  kennen  den 
tötenden  Wohlstand  nicht  ..." 

Von  Goethe  wissen  wir,  daß  er,  schon  in  Leipzig,  gerade  durch  Dodds 
„Beauties  of  Shakespeare"  mit  Shakespeares  Geist  bekannt  ^vurde  und 
daß  er  dann  in  Straßburg  durch  Herder  zu  einem  tieferen  Einblick  in  die 
Schätze  des  britischen  Geistes  gelangte  und  die  bis  dahin  mehr  ver- 
schleierte Gottheit  in  ihrem  eigentlichen  Wesen  zu  erfassen  begann. 

Wer  kann  sagen,  wohin  das  deutsche  Theater,  die  deutsche  dramatische 
Dichtung  gelangt  wäre,  wenn  der  27  jährige  Schröder  sich  von  dem  22  jäh- 
rigen Goethe  hätte  begeistern  lassen,  der  in  seiner  berühmten  Rede,  die  er 
am  30.  Oktober  1771  in  Frankfurt  bei  Gelegenheit  eines  mit  gleichgesinn- 
ten  Freunden  veranstalteten  Shakespearefestes  gehalten  hat,  sich  völlig 
zu  Shakespeare  bekannte  und  in  der  sich  das  Genie  des  Jünglings  an  dem 
Genie  des  Meisters  in  voller,  hellstrahlender  Glut  entzündet  zeigte  ?  Darin 
finden  wir  folgende  Stellen,  die  einem  poetischen  Glaubensbekenntnis 
gleichkommen : 

,,Wir  ehren  heute  das  Andenken  des  größten  Wandrers  und  tun  uns 
dadurch  selbst  eine  Ehre  an.  Von  Verdiensten,  die  wir  zu  schätzen  wissen, 
haben  wir  den  Keim  in  uns  .  .  .  Die  erste  Seite,  die  ich  in  ihm  las,  machte 
mich  auf  Zeitlebens  ihm  eigen,  und  wie  ich  mit  dem  ersten  Stücke  fertig 
war,  stund  ich  wie  ein  Blindgeborner,  dem  eine  Wunderhand  das  Gesicht 
in  einem  Augenblicke  schenkt.  Ich  erkannte,  ich  fühlte  aufs  lebhafteste 
meine  Existenz  um  eine  Unendlichkeit  erweitert  ...  Es  schien  mir  die 
Einheit  des  Orts  so  kerkermäßig  ängstlich ,  die  Einheiten  der  Handlung  und 
der  Zeit  lästige  Fesseln  unsrer  Einbildungskraft  .  .  .  Shakespeares  Thea- 
ter ist  ein  schöner  Raritätenkasten,  in  dem  die  Geschichte  der  Welt  vor 
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unsern  Augen  an  dem  unsichtbaren  Faden  der  Zeit  vorbeiwallt.  Seine 
Plane  sind,  nach  dem  gemeinen  Stil  zu  reden,  keine  Plane,  aber  seine 
Stücke  drehen  sich  alle  um  den  geheimen  Punkt  (den  noch  kein  Philosoph 
gesehen  und  bestimmt  hat),  in  dem  das  Eigentümliche  unsres  Ichs,  die 
prätendierte  Freiheit  unsres  Willens,  mit  dem  notwendigen  Gang  des 
Ganzen  zusammenstößt.  Unser  verdorbner  Geschmack  aber  umnebelt  der- 
gestalt unsere  Augen,  daß  wir  fast  eine  neue  Schöpfung  nötig  haben,  uns 
aus  dieser  Finsternis  zu  entwickeln  ..." 

Diese  neue  Schöpfung  im  künstlerischen  und,  mit  gewissem  Vorbehalt 
gesagt,  auch  im  Shakespeareschen  Sinne  ist  Goethe  seiner  Nation  nicht 
schuldig  geblieben.  Was  der  geniale  Jüngling  aus  seiner  brausenden  und 
gärenden  Dichterseele  in  jener  Frankfurter  Rede  versprochen  hatte,  das 
hat  er  durch  ,,Götz"  und  später  durch  ,, Faust"  getreulich  erfüllt.  Über 
die  Aufnahme,  die  ,,Götz"  gefunden  hat,  berichtet  eine  sehr  eingehende 
Besprechung  ,,des  deutschen  Merkur"  vom  September  1773,  in  der  es 
heißt:  ,,Ein  Stück,  worin  alle  drei  Einheiten  auf  das  Grausamste  gemiß- 
handelt werden,  das  weder  Lust-  noch  Trauerspiel  ist  und  doch  das  schönste 
und  interessanteste  Monstrum,  gegen  welches  wir  hundert  von  unseren 
komisch-weinerlichen  Schauspielen  austauschen  möchten."  Was  man  noch 
vor  kurzem  über  Shakespeare  gesagt,  daß  man  die  Verletzungen  gegen 
alle  gültigen  Regeln  ganz  und  gar  nicht  empfinde,  weil  das  Genie  des 
Dichters  unser  Gemüt  unwiderstehlich  gefangen  nehme,  das  wird  hier  an 
Goethes  Götz  bewundert  und  wiederholt  darauf  hingewiesen,  wie  der 
Dichter,  von  Shakespeares  hohem  Genius  geleitet,  dabei  verfahre,  durch 
rührende  Situationen,  durch  Wahrheit  der  Charaktere  und  die  den  han- 
delnden Personen  stets  angemessene  Sprache  —  gleich  Shakespeare  — 
unsere  Empfindungen  aufs  stärkste  zu  beherrschen. 

Wie  sehr  aber  auch  in  der  letzten  Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
der  fast  fieberhafte  Drang  nach  dem  Theater  ein  hervorstechender  Zug 
der  allgemeinen  Zeitstimmung  war,  erfahren  wir  aus  der  scharfen  Hervor- 
hebung des  deutschen  Theaterwesens  jener  Epoche  und  aus  der  breiten 
Ausmalung  derselben,  die  Goethe  später  im  Wilhelm  Meister  so  reizvoll 
gestaltete.  Es  ist  auch  wahrscheinlich,  daß  Goethe  hierzu  einige  Motive 
aus  Moritz'  ,, Anton  Reiser"  entlehnt  hat.  Auf  der  Bühne  wollte  man  die 
Poesie  der  Leidenschaft  verwirklichen,  deren  Verwirklichung  das  Leben 
versagte.  Dies  scheint  mir  ein  Zustand  der  tiefen  Sehnsucht  nach  der 
Kunst  und  nach  einer  mehr  freien,  künstlerischen  als  beengten  bürger- 
lichen Betätigung  zu  sein,  von  der  alle  phantasiereichen  und  gemütvollen 
Jünglinge  und  Mädchen  in  einem  bestimmten  Alter  auch  in  unseren  Tagen 
noch  ergriffen  zu  werden  pflegen.  Wie  groß  und  stark  muß  aber  in  jener 
Zeit  dieser  künstlerische  Zug  gewesen  sein,  wenn  ein  Dichter  von  dem 
Range  Goethes  der  Schilderung  des  Theaters  in  seinem  Wilhelm  Meister 
einen  solch  großen  Raum  gewährte!  Wie  groß  und  allgemein  muß  das 
Interesse  an  Shakespeare,  besonders  am  Hamlet  gewesen  sein,  wenn  der 
Bearbeitung,  Auffassung  und  Darstellung  dieses  Shakespeareschen  Werkes 


Der  Geist  der  Zeit  Schröders  51 

solche  herrliche,  gründliche  und  eingehende  Betrachtungen  gewidmet 
werden  konnten!  Kann  man  sagen,  welche  Begeisterung  die  literarisch 
führenden  Männer  in  Deutschland  für  Shakespeare  erfaßt  haben  würde, 
wenn  Schröder  gewagt  hätte,  statt  seiner  verstümmelten  Bearbeitungen 
die  Originale  des  Dichters  zu  geben?  Wenn  diese  ihre  unwiderstehliche 
Wirkung  hätten  ausüben  können  ?  Ob  sich  dann  nicht  Klopstock,  Goethe, 
Bürger,  Schiller,  Gerstenberg,  Lenz  u.  a.  bereitgefunden  hätten,  Shake- 
speare metrisch  zu  übersetzen  ?  Kann  man  sagen,  ob  der  deutschen  dra- 
matischen Literatur  die  antikisierende  Abschwenkung  Goethes  und  Schil- 
lers erspart  geblieben  wäre,  obwohl  wir  dieser  Richtung  die  herrlichsten 
Schätze  ihres  Genius  verdanken  ?  Wenn  es  gleichwohl  unbestreitbar  ist, 
daß,  falls  die  streng  antikisierende  Richtung,  besonders  der  Braut  von 
Messina,  durchgegriffen  hätte,  es  um  unser  modernes  volkstümliches  Dra- 
ma für  immer  geschehen  gewesen  wäre.  Ob  beide  Dichter  es  noch  für  nötig 
befunden  hätten,  Romeo  und  Julia  und  Macbeth  umzuarbeiten,  ja  um- 
zudichten  ?  Was  aus  dem  deutschen  Drama  geworden  wäre,  wenn  Goethe 
und  Schiller  ihrer  ersten  Jugendliebe  zu  Shakespeare  treu  geblieben 
wären  ?  Dann  hätte  sie  Jean  Paul  nicht  spöttisch  ,,Griechenzende  Formen- 
schneider" nennen  können.  Freilich  sind  sie  später  zu  Shakespeare  zurück- 
gekehrt, so  daß  Schüler  im  Februar  1804  an  Goethe  als  Ergebnis  und  Ab- 
schluß ernsten  Ringens  berichten  konnte :  ,  ,mit  den  griechischen  Dingen 
sei  es  eben  eine  mißliche  Sache  auf  unserem  Theater".  Ein  Jahrzehnt 
später  fühlte  und  erkannte  auch  Goethe,  daß  die  einseitige  und  aus- 
schließliche Anlehnung  an  die  Antike  den  modernen  Menschen  nicht  ganz 
erfüllen  und  befriedigen  könne.  Was  Shakespeare  betrifft,  so  gewann 
Goethe,  abermals  einige  Zeit  später,  durch  die  Romantiker,  namentlich 
durch  Tiecks  dramaturgische  Blätter  bestimmt,  das  alte,  reine  Verhältnis 
der  ehemaligen  hohen  Bewunderung  und  Hingebung  zu  Shakespeare 
wieder.  Aber  für  die  deutsche  Bühne  war  es  zu  spät.  Es  war  mit  Shake- 
speare und  der  deutschen  Bühne  wie  Carlos  im  Clavigo  sagt:  ,, Brich  du 
einer  Pflanze  das  Herz  aus,  sie  mag  hernach  treiben  und  treiben,  unzählige 
Nebenschößlinge;  es  gibt  vielleicht  einen  starken  Busch,  aber  der  stolze 
königliche  Wuchs  des  ersten  Schusses  ist  dahin."  —  In  den  maßgebenden 
literarischen  und  ästhetischen  Kreisen,  wie  auf  der  Bühne,  war  durch  das 
Beispiel  Schröders  das  Vorurteil  schon  zu  fest  eingewurzelt,  daß  Shake- 
speare nur  bearbeitet  auf  der  deutschen  Bühne  erscheinen  könnte,  und 
daß  die  Originale  nur  in  den  Bibliotheken  zu  verbleiben  hätten.  Und  wir 
können  bis  zum  heutigen  Tage  nur  wehmutsvoll  sagen,  was  Karoline 
Herder  am  31.  Januar  1800,  am  Tage  nach  der  Aufführung  Mahomets  an 
Knebel  schrieb:  ,, Shakespeare,  Shakespeare,  wo  bist  du  dahin  ?"  Schröder 
war  wohl  der  erste,  der  Shakespeare  der  deutschen  Bühne  zuführte,  aber 
unglücklicherweise  war  es  auch  zugleich  sein  machtvolles  Beispiel,  das 
die  völlige  Entfaltung  des  Shakespeareschen  Geistes  auf  der  deutschen 
Bühne  bis  auf  die  Gegenwart  verhindert  hat.  Auch  Herder  ist  nicht  zu 
vergessen,  der  durch  seine  begeisterungsvolle  Anpreisung  Shakespeares, 
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als  des  Meisters  lebendiger,  gewaltig  vorwärts  stürmender  Darstellung 
einer  Welt  voll  wechselnder,  sich  drängender  Begebenheiten  und  Aktionen, 
dem  Triebe  dramatischer  Gestaltung,  den  schon  Lessing  geweckt  hatte, 
einen  neuen  und  mächtigen  Ansporn  gab.  In  seinen  ,, Blättern  von  deut- 
scher Art  und  Kunst"  (1773)  ist  das  zweite:  ,, Betrachtungen  über  Shake- 
speare" diesem  gewidmet.  Hier  beginnt  seine  Abhandlung  über  Shake- 
speare mit  dem  schönen  und  treffenden  Bilde,  Shakespeare  sei  wie  einer, 
der  hoch  auf  einem  Felsen  sitzt,  zu  seinen  Füßen  Sturm,  Ungewitter  und 
Brausen  des  Meeres,  aber  sein  Haupt  in  den  Strahlen  des  Himmels.  Er 
heißt  uns  ,,vor  Shakespeares  Bühne  treten,  wie  vor  ein  Meer  von  Begeben- 
heiten, wo  Wogen  an  Wogen  rauschen,  wo  die  Auftritte  vor-  und  abrücken, 
ineinander  wirken,  so  disparat  sie  scheinen,  sich  hervorbringen  und  sich 
zerstören,  damit  die  Absicht  des  Schöpfers,  die  alle  ein  Plan  der  Trunken- 
heit und  Unordnung  gesellt  zu  haben  scheint,  erfüllt  werde,  dunkle,  kleine 
Symbole  zum  Sonnenriß  einer  Theodicee  Gottes."  Und  nun  gibt  Herder 
eine  von  dithyrambischer  Begeisterung  beschwingte  und  erwärmte  leb- 
hafte Schilderung  der  Hauptdramen  Shakespeares:  ,,Lear",  ,, Othello", 
,, Macbeth",  ,, Hamlet"  und  der  Reihenfolge  der  darin  dargestellten  Be- 
gebenheiten, Situationen,  Örtlichkeiten,  eine  Art  von  Szenarium,  ver- 
mischt mit  Ausrufen  der  Bewunderung  und  Begeisterung  über  die  Kunst 
Shakespeares.  Und  als  ob  Herder  die  künftigen  Bearbeitungen  Schröders 
geahnt  hätte,  schließt  er  seine  Schilderung  des  ,,Lear"  mit  folgenden 
W^orten:  ,, Alles  zu  einem  Ganzen  sich  fortentwickelnd,  zu  einem  Vater- 
und  Kinder-,  Königs-  und  Narren-  und  Bettler-  und  Elendganzen  zu- 
sammengeordnet, wo  doch  überall  bei  den  disparatesten  Szenen  Seele  der 
Begebenheit  atmet,  wo  Örter,  Zeiten,  Umstände,  selbst,  möchte  ich  sagen, 
die  heidnische  Schicksal-  und  Sternenphilosophie  so  zu  diesem  Ganzen 
gehören,  daß  ich  nichts  verändern,  versetzen,  aus  anderen  Stücken  hier- 
her oder  hieraus  in  andere  Stücke  bringen  könnte." 

Gerade  das,  was  Herder  nicht  tun  wollte,  das  hat  Schröder  in  seinen 
Bearbeitungen  reichlich  getan.  Wir  werden  mit  schmerzlichem  Bedauern 
sehen,  wie  spätere  Bearbeiter  dem  verderblichen  Beispiel  Schröders  ge- 
treulich gefolgt  sind. 

Ebensowohl  hätte  Schröder  von  Kant  die  wichtige  und  grundlegende 
Lehre  der  Kritik  der  Urteilskraft  entnehmen  können  und  sich  mit  Kant 
in  seiner  Auffassung  des  Schönen  und  der  Kunst  über  die  so  lange  gang 
und  gäbe  gewesene  Ansicht  erheben  können,  daß  der  Kunst  ein  Nutzen 
und  ein  Ergötzen  im  trivialen  Sinne  und  ein  moralischer  Besserungszweck 
innewohnen  müsse.  Zwar ,  was  den  letzteren  betrifft,  so  enthält  der  Ge- 
schmack nach  Kant  eine  Tendenz  zur  äußeren  Beförderung  der  Moralität, 
er  macht  gesittet ;  allein  die  Erhebung  des  Menschen  zur  eigentlichen  Sitt- 
lichkeit bleibt  das  Vorrecht  der  praktischen  Vernunft.  Kant  stellt  auch 
den  Geschmack  über  das  Genie.  Stände  die  Frage  so,  sagt  er  weiter, 
woran  in  Sachen  der  schönen  Kunst  mehr  gelegen  sei,  ob  daran,  daß 
sich  in  ihnen  Genie,  oder  daran,  daß  sich  in  ihnen  Geschmack  zeige. 
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SO  müßte  man  sich  für  das  letztere  entscheiden.  ,,Denn"  —  fährt 
er  fort  —  „reich  und  original  an  Ideen  zu  sein,  ist  nicht  so  notwendig 
zum  Behufe  der  Schönheit,  aber  wohl  ist  es  dies,  die  Angemessenheit 
der  Einbildungskraft  in  ihrer  Freiheit  zu  der  Gesetzmäßigkeit  des 
Verstandes.  Denn  aller  Reichtum  der  ersteren  bringt  in  ihrer  gesetz- 
losen Freiheit  nichts  als  Unsinn  hervor,  die  Urteilskraft  aber  ist  das  Ver- 
mögen, sie  dem  Verstände  anzupassen."  Hieraus  scheint  hervorzugehen, 
daß  Kant  in  seinem  ästhetischen  Urteile  mehr  zu  der  regelmäßigeren  und 
pathetischen  Art  der  klassisch-romanischen  Kunst,  insbesondere  der 
Dichtkunst  hinneigte,  wie  er  denn  auch  seine  Beispiele  meist  aus  jener 
entnimmt.  Ein  Lieblingsdichter  von  ihm  war  Pope.  Um  so  wichtiger  er- 
scheint mir  daher  Kants  Meinung,  daß  der  Kunst  keine  direkt  morali- 
sierende Absicht  oder  Lehre  innewohnen  dürfe.  Aber  gerade  an  diesem 
moralisierenden  Besserungszweck  der  Kunst  hat  Schröder  sein  Leben 
lang  mit  Zähigkeit  festgehalten. 

In  seinen  beiden  Abhandlungen  ,,Vom  Erhabenen"  und  ,,Vom  Pathe- 
tischen" (Neue  Thalia  1793)  dringt  auch  Schiller  auf  eine  Scheidung  des 
Moralischen  vom  Ästhetischen,  um  das  letztere  rein  als  solches  darzu- 
stellen, auch  das  moralische  vom  ästhetischen  Wohlgefallen  sehr  wohl  zu 
unterscheiden.  Daß  jemand  sittlich  handelt,  billigen  wir,  daß  er  sittlich 
handeln  kann,  d.  h.,  daß  er  das  Vermögen  der  Freiheit  besitzt,  entzückt 
uns,  denn  dies  zeigt  uns  eine  Vollkommenheit,  eine  Kraft  der  mensch- 
lichen Natur,  die  als  solche  (gleichviel  ob  gebraucht  oder  nicht)  unser 
ästhetisches  Wohlgefallen  erweckt.  Schiller  geht  aber  noch  weiter.  Selbst 
im  Bösewicht  interessiert  uns  noch  die  Kraft,  das  Vermögen,  frei  zu  han- 
deln, auch  wenn  es  schon  mißbraucht  wird.  ,, Offenbar",  sagt  er,  ,, kün- 
digen Laster,  welche  von  Willensstärke  zeugen,  eine  größere  Anlage  zur 
wahrhaft  moralischen  Freiheit  an,  als  Tugenden,  die  eine  Stütze  an  der 
Neigung  entlehnen."  Schiller  erklärt  sich  daher  auch  gegen  jeden  direkten 
moralischen  Zweck  der  Poesie.  Die  Menschen  moralisch  auszubilden,  Na- 
tionalgefühle in  dem  Bürger  zu  entzünden,  ist  zwar  ein  sehr  ehrenvoller 
Auftrag  für  den  Dichter,  aber,  was  die  Dichtkunst  mittelbar  ganz  vor- 
trefflich macht,  \vürde  ihr  unmittelbar  nur  sehr  schlecht  gelingen.  Bloß 
insofern  sie  auf  den  Charakter  des  ^lenschen  im  ganzen  Einfluß  übt,  kann 
sie  es  auch  auf  seine  einzelnen  Wirkungen.  Die  Poesie  kann  dem  Menschen 
werden,  was  dem  Helden  die  Liebe  ist,  sie  kann  ihm  weder  raten  noch  mit 
ihm  schlagen,  aber  zum  Helden  kann  sie  ihn  erziehen,  zu  Taten  kann  sie 
ihn  rufen  und  zu  allem,  was  er  sein  soll,  mit  Stärke  ausrüsten. 

Aber  noch  etwas  anderes  muß  nach  Schiller  die  Kunst  leisten.  ,,In 
einem  wahrhaft  schönen  Kunstwerke  soll  der  Inhalt  nichts,  die  Form 
alles  tun,  denn  der  Inhalt,  wie  erhaben  und  wie  umfassend  er  auch 
sei,  wirkt  auf  den  Geist  jederzeit  einschränkend,  nur  die  Form  wirkt 
auf  das  Ganze  des  Menschen,  nur  von  der  Form  ist  daher  wahre  äs- 
thetische Freiheit  zu  erwarten.  Das  eigentliche  Kunstgeheimnis  des 
Meisters  besteht  darin,   den  Stoff  durch   die  Form   zu  vertilgen.    Der 
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frivolste  Gegenstand  muß  so  behandelt  werden,  daß  wir  aufgelegt  bleiben, 
unmittelbar  von  demselben  zu  dem  strengsten  Ernste  überzugehen,  der 
ernsteste  Stoff  muß  so  behandelt  werden,  daß  wir  die  Fähigkeit  behalten, 
ihn  unmittelbar  mit  dem  leichtesten  Spiele  zu  vertauschen.  Selbst  die 
Leidenschaft  (in  der  Tragödie)  muß  so  behandelt  werden,  daß  die  Gemüts- 
freiheit geschont  werde,  denn  der  Effekt  des  Schönen  ist  Freiheit  von 
Leidenschaften.  Eben  darum  ist  eine  didaktische  oder  eine  moralische 
Kunst  unzulässig,  denn  nichts  streitet  mehr  mit  dem  Begriffe  der  Schön- 
heit, als,  dem  Gemüte  eine  bestimmte  Richtung  zu  geben."  Schillers  äs- 
thetische und  philosophische  Anschauungen,  nach  meiner  Meinung  der 
sicherste  und  dankenswerteste  Wegweiser  für  den  Künstler,  lehrreich  und 
befruchtend  auch  auf  seinen  Irrwegen,  ist  von  keinem  Einfluß  auf  Schrö- 
der gewesen.  In  welchem  Grade  aber  Schröder  Schiller  als  Dichter  ver- 
kennen konnte,  ist  für  Schröders  künstlerische  Art  und  für  seinen  ver- 
engten poetischen  Sinn  ebenso  bezeichnend,  wie  seine  Verkennung  Shake- 
speares, trotzdem  er  ihn  auf  die  Bühne  brachte. 

Überdies  war  gerade  das  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  für  große 
dramatische  Stoffe  besonders  empfänglich  (Götz,  Wallenstein).  Die  ge- 
waltigen inneren  und  äußeren  Kämpfe,  welche  die  französische  Revolution 
entfesselt  hatte,  lenkten  die  Gemüter  der  Menschen  auch  in  Deutschland 
unwillkürlich  von  den  kleinen  Angelegenheiten  des  alltäglichen  Lebens 
auf  die  größeren  Begebenheiten  hin,  die  sich  entweder  vorbereiteten  oder 
vollzogen.  Leibhaftig  vor  Augen  sah  man  hier  wieder,  was  Schiller  in  sei- 
nem Prologe  zu  ,,Wallensteins  Lager"  von  der  Zeit  Wallensteins  sagt: 
„Den  Kampf  gewaltiger  Naturen  um  ein  bedeutend  Ziel",  wiederum,  wie 
damals,  ward  ,,um  der  Menschheit  große  Gegenstände,  um  Herrschaft  und 
um  Freiheit  gerungen."  Wie  hätten  solche  Dichtungen  nicht  die  Herzen 
der  Zuschauer  ergreifen  sollen  ?  Um  so  mehr,  als  das  Theater  längere  Zeit 
hindurch  fast  nur  der  Tummelplatz  gewesen  war,  teils  von  Darstellungen 
des  kleinbürgerlichen  Lebens,  wie  in  Ifflands  Rührstücken  und  Kotzebues 
Komödien,  teils  von  Übersetzungen,  Nachbildungen  fremdländischer  und 
englischer  Originale  durch  Schröder  selbst.  Gedenkt  man  nun  dieser  gan- 
zen Gattung  dramatischer  Werke,  wie  sie  im  achtzehnten  und  im  Anfang 
des  neunzehnten  Jahrhunderts  durch  die  Namen  ihrer  Autoren,  Iffland, 
Kotzebue  und  Schröder,  genau  bezeichnet  werden,  deren  Stoffe  sich  zu- 
meist innerhalb  des  Rahmens  des  rührenden  Familienbildes  bewegen  und 
mehr  theatralisch-wirksam  als  dramatisch-künstlerisch  sind,  wie  auch 
eines  späteren  Shakespearebearbeiters  des  neunzehnten  Jahrhunderts, 
der  eine  große  Rolle  als  solcher  gespielt  und  einen  starken  Einfluß  aus- 
geübt hat,  Heinrich  Laubes,  so  müßte  man  sich  zur  psychologischen  Er- 
klärung der  Tatsache,  daß  solche  Männer,  wie  Schröder  und  Laube  es 
wagten,  Shakespeare  zu  bearbeiten,  etwa  folgendes  sagen:  Bei  aller  ge- 
rechten Würdigung  der  großen  und  guten  Eigenschaften,  die  diese  Männer 
als  Theaterleute  auszeichneten,  war  es  eine  Art  natürlichen  Verteidigungs- 
instinktes für  ihre  Produkte,   eine  Art  literarischen   Selbsterhaltungs- 
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triebes,  der  sie  leitete.  Sie  mochten  sich  sagen :  Unsere  dichterischen  oder 
schriftstellerischen  Kräfte  reichen  nicht  hin,  um  Werke  zu  schaffen,  die 
sich  mit  denen  Shakespeares  messen  können,  wir  können  nicht  zu  ihm 
hinauf  und  uns  neben  ihn  stellen,  aber  ganz  missen  möchten  wir  ihn  auch 
nicht,  darum  müssen  wir  ihn  zu  uns  und  auf  unser  Niveau  herabziehen. 
Denn  sieht  und  versteht  das  Publikum  Shakespeare  in  seiner  originalen 
Größe,  dann  kann  es  unsere  Stücke,  auch  die  besten,  nicht  mehr  goutieren. 
Bei  Schröder  war  ohne  Zweifel  auch  der  Drang  und  Trieb  maßgebend  und 
verlockend,  sich  aus  den  Stücken  Shakespeares  höchst  originelle  und  über- 
aus \\drksame  Rollen  zu  verschaffen,  in  denen  sein  schauspielerisches  Genie 
die  höchsten  Stufen  des  Erfolges  und  des  Ruhmes  erklimmen  konnte. 
Schröder  leitete  bei  seiner  Einverleibung  Shakespeares  in  das  deutsche 
Repertoire  mehr  der  brennende  Wunsch  des  Schauspielers,  gute  Rollen 
zu  finden,  als  der  Wunsch  und  die  Einsicht  des  Literaturkenners,  die 
Werke  Shakespeares  dem  deutschen  Theater  zu  gewinnen. 

Zieht  man  in  Erwägung,  welche  Unmassen  von  Stücken  aller  Art  diese 
Männer,  teils  selbst  geschrieben,  teils  übersetzt  und  bearbeitet  haben,  auch 
von  Shakespeare,  betrachtet  man  den  breiten,  man  kann  wohl  sagen,  den 
ungebührlich  großen  und  breiten  Raum,  den  sie  als  Bühnenleiter  im  Re- 
pertoire der  ihnen  anvertrauten  Theater  für  ihre  Produktionen  bean- 
spruchten, so  muß  man  wohl  zu  der  Annahme  gelangen,  daß  ihnen  allen 
eben  durch  ihre  dramatische  Tätigkeit,  ihren  schriftstellerischen  Ehrgeiz, 
ja  durch  ihre  dichterische  Anmaßung,  wenn  sie  auch  noch  so  oft  in  Worten 
versichern,  daß  sie  sich  selbst  für  keine  Dichter  halten,  der  klare  Blick,  die 
rechte  Erkenntnis  für  die  wahre  dichterische  Bedeutung  und  Größe  Shake- 
speares getrübt  ward  und  nach  und  nach  völlig  abhanden  kam,  daß  sie 
wirklich  glaubten,  im  künstlerischen  Sinne  etwas  Rechtes  und  Gutes  zu 
tun,  wenn  und  wie  sie  Shakespeare  bearbeiteten.  Vergleicht  man  aber  un- 
befangenen Blicks  und  Urteils  ihre  Produkte,  auch  die  besten,  mit  den 
Meisterwerken  Shakespeares,  so  wird  es  schwer,  zu  begreifen,  woher  diese 
Männer  den  Mut  nahmen,  ihre  frevelhafte  bessernde  Hand  an  die  turm- 
hoch über  ihrem  poetischen  Horizont  stehenden  Werke  des  britischen 
Dichters  zu  legen.  Man  ist  versucht,  mit  Goethes  Antonio  zu  sagen:  ,,Wer 
neben  diesen  Mann  sich  wagen  darf,  verdient  für  seine  Kühnheit  schon  den 
Kranz". 

Seit  Schröder,  als  im  Jahre  1776,  also  seit  135  Jahren,  auf  dem 
Theaterzettel  der  ersten  Hamlet  vor  st  eilung  in  Hamburg  der  Name  Shake- 
speare glänzte,  wird  fälschlich  behauptet,  die  Werke  Shakespeares  könn- 
ten auf  dem  deutschen  Theater  nur  erscheinen,  wenn  sie  bearbeitet,  wenn 
sie  mit  dekorativem  und  maschinellem  Apparat  ausgestattet  würden.  Das 
nennt  sich  Theaterpraxis.  Sie  ist  ein  technisches  Wissensgebiet,  ein  künst- 
lerisches Arbeitsterrain,  das  mit  einer  dreifachen  chinesischen  Mauer  um- 
geben ist,  ein  geheimes  Buch  mit  sieben  Siegeln.  Nur  Eingeweihte  kennen 
seine  Gesetze  und  verkünden  sie,  wer  nicht  zum  ,,Bau"  gehört,  wer  kein 
Eingeweihter  ist,  hat  sich  diesen  Dogmen  zu  fügen!  Haben  sich  nicht  auch 
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die  größten  deutschen  Autoritäten  auf  diesem  Gebiete,  Goethe  und  Schil- 
ler, eine  Zeitlang  dieser  Diktatur  unterworfen?  Seitdem  zeigt  Shake- 
speare in  Deutschland  zweierlei  Geltung  und  Gesicht.  Für  die  Wissenschaft 
ist  er  der  größte  Dichter  aller  Zeiten  und  Völker,  für  die  Bühne  muß  er  auf 
die  Stufe  der  Routiniers  und  Theaterpraktiker  herabsteigen,  um  auf  ihr 
überhaupt  zu  Worte  zu  kommen. 

Die  Geschichte  der  Shakespeareschen  Werke  in  Deutschland  und  die 
Geschichte  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  beweist  das  zur  Ge- 
nüge. Gerade  in  den  Jahrbüchern  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft, 
die  eine  wahrhaft  überströmende  Fülle  gelehrter  Arbeiten  aufweisen,  ist 
in  diesem  Punkte  stark  gesündigt  worden.  Sie  hat  sich  gegen  die  Anwen- 
dung der  modernen  Theaterpraxis  auf  Shakespeare  nicht  aufgelehnt,  sie 
sogar  geduldet.  Die  Anerkennung  dieser  Theaterpraxis  hat  die  Deutsche 
Shakespeare- Gesellschaft  geradezu  um  die  Erfüllung  eines  wichtigen,  ja, 
eigentlich  des  wichtigsten  Punktes  ihres  Programms  und  ihrer  Exi- 
stenzberechtigung gebracht,  um  die  Forderung  der  Shakespearebühne  für 
Shakespeares  Werke.  Alles  Studium  Shakespeares  und  seiner  Werke  muß 
in  der  Darstellung  von  der  Bühne  herab  gipfeln,  und  zwar  in  der  ihm  eigen- 
tümlichen und  einzig  richtigen  Bühne.  Was  wäre  denn  sonst  der  Zweck 
dieses  Studiums  ?  Shakespeare  hat  doch  seine  Werke  für  die  Bühne,  für 
das  Volk,  das  ungelehrte  Volk  geschrieben. 

Es  dünkt  diese  scheinbare  Unfehlbarkeit  der  theatralischen  Machthaber 
durch  die  große,  nicht  nur  künstlerische,  sondern  auch  materielle  und 
wirtschaftliche  Verantwortlichkeit  ihrer  Entscheidung  begründet  zu  sein. 
Sie  glaubten  alle,  wenn  wir  die  künstlerische  Seite  der  Frage  in  diesem 
Augenblicke  unbeachtet  lassen,  Shakespeare  hätte  keinen  „theatralischen 
Marktwert",  wenn  er  nicht  bearbeitet  und  ausgestattet  würde,  er  bringe 
kein  Geld,  er  „ziehe  nicht",  wie  es  in  der  Theatersprache  heißt.  Die  eng- 
lischen Theaterleiter  sind  auch  dieser  Meinung.  Daß  sie  falsch  und  irr- 
tümlich ist,  hat  für  England  Sidney  Lee  in  seinem  ,, Shakespeare  and  the 
Modern  Stage^)  nachgewiesen.  Für  Deutschland  hat  in  diesem  Punkte  die 
Münchener  Shakespearebühne  aufklärend  und  bahnbrechend  gewirkt. 
Seitdem  in  München  von  1889 — 1906  in  360  Vorstellungen  meist  Shake- 
spearescher Werke  mit  dieser  irrtümlichen  Theaterpraxis  gebrochen 
wurde,  nachdem  eine  ganze  Reihe  Shakespearescher  und  anderer  Werke 
in  diesen  16  Jahren  unbearbeitet  und  unausgestattet  aufgeführt  werden 
konnten,  ist  dieser  fälschlichen  Theaterpraxis,  nicht  nur  bezüglich  Shake- 
speares, jeder  Boden  entzogen  worden.  In  meinem  Buche  „Von  der  Ab- 
sicht des  Dramas",  dramaturgische  Betrachtungen  über  die  Reform  der 
Szene,  namentlich  im  Hinblick  auf  die  Shakespearebühne  in  München, 
ebd.  Etzold  &  Co.,  habe  ich  versucht,  die  Grundsätze  einer  neuen  künstle- 
rischen Theaterpraxis  zu  entwickeln. 


^)  Ins  Deutsche  übersetzt  von  Jocza  Savits  bei  Max  Engl,  München,  unter  dem 
Titel:  ,, Shakespeare  und  die  moderne  Bühne." 
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Zieht  man  in  Betracht,  was  Karl  Biedermann  in  , »Deutschland  im  18. 
Jahrhundert"  über  das  Theater  des  18.  Jahrhunderts  sagt,  so  muß  man 
sich  verwundern,  daß  sich  jene  Zeit  mit  einem  verstümmelten  Shakespeare 
zufrieden  gab,  ebenso  wie  wir  uns  darüber  verwundern  dürfen,  daß  unsere 
Zeit,  die  wir  so  gerne  als  die  fortgeschrittene  ansprechen,  ihn  noch  nicht 
aus  den  Banden  der  Bearbeiter  befreit  hat.  Biedermann  schreibt:  ,,Als 
Büdungsmittel  erwies  sich  das  Theater  in  mehr  als  einer  Hinsicht  frucht- 
bar. Es  machte  die  Erzeugnisse  dichterischen  Schaffens  auch  breiteren 
Schichten  des  Volkes,  denen  sie  sonst  vielleicht  nicht  so  rasch  bekannt 
geworden  wären,  zugänglich  und  schuf  dadurch  zugleich  eine  Art  von 
S)mipathetischer  Gemeinschaft  zwischen  ihnen  und  den  höher  gebildeten 
Klassen.  Es  wirkte  belebend  und  begeistigend  auf  die  Geselligkeit,  die 
selbst  bei  diesen  letzteren  bis  dahin  noch  ziemlich  geistlos  und  arm  an 
Stoffen  war.  Und  als  nun  voUends  unsere  großen  Dichter  Lessing,  Goethe 
und  Schiller  die  Bühne  mit  klassischen  Werken  bereicherten,  als  neben 
diesen  auch  die  gewaltigen  Schöpfungen  Shakespeares  auf  derselben  er- 
schienen, da  ward  die  Bühne  wirklich  in  gewissem  Sinne  (wie  Schiller  das 
als  ihren  Zweck  aussprach)  eine  ,, Schule  der  Nationalbildung",  sie  ward 
das  um  so  mehr,  je  mehr  es  an  anderweiten  Mitteln  für  solche  Bildung 
fehlte,  je  mehr  die  Bühne  fast  der  einzige  Ort  war,  wo  man  Handlungen, 
Charaktere,  Situationen  aus  dem  Leben  sehen  und  studieren  konnte. 
Wenn  wir  lesen,  mit  welcher  Ungeduld  jedesmal  einem  neuen  Drama  von 
Goethe  oder  Schiller  entgegengesehen  ward,  mit  welchem  Eifer  die  Bühnen 
sich  beeilten,  ein  jedes  sofort,  gleichsam  noch  frisch  aus  des  Dichters  Werk- 
statt, zur  Aufführung  zu  bringen,  wie  endlich  eine  jede  solche  Aufführung 
in  weitesten  Kreisen  als  ein  Ereignis  empfunden,  besprochen,  gefeiert 
ward,  wichtiger  als  eine  von  den  deutschen  Heeren  gewonnene  oder  ver- 
lorene Schlacht  oder  als  ein  für  Deutschland  vorteilhafter  oder  nachteiliger 
Friedensschluß,  so  erkennen  wir  recht  deutlich,  wie  hoch  angespannt 
und  lebhaft  das  literarische  und  speziell  das  theatralische ,  freilich  aber 
auch,  wie  schwach  im  Vergleich  dazu  das  politische  und  nationale 
Interesse  unserer  Vorfahren  war." 

Liest  man  diese  Sätze,  so  muß  man  sagen :  die  einzig  richtige  Antwort 
auf  diese  geistig,  literarisch  und  theatralisch  so  angeregte  und  bewegte 
Zeit,  das  richtige  Echo  der  Schöpfungen  Lessings,  Goethes  und  Schillers 
wäre  Shakespeare  gewesen,  die  Aufführung  seiner  Werke  in  ihrer  origi- 
nalen Fassung  und  Komposition,  wenn  auch  nur  in  den  Übersetzungen, 
wie  sie  damals  vorlagen.  Doch  diese  Antwort  und  dieses  Echo  sind  aus- 
geblieben. Lag  es  an  Hamburg  ?  An  Schröder  ?  War  Hamburg  von  dem 
geistigen  Leben  im  übrigen  Deutschland  unberührt  geblieben  ?  Gerade 
von  Hamburg  waren  in  jener  Epoche  starke,  fruchtbare  Anregungen  des 
deutschen  geistigen  Lebens  ausgegangen.  Man  kann  den  Namen  Johann 
Friedrich  Löwen  nennen,  der  schon  vor  Lessing  manche  vortreffliche  Ge- 
danken über  deutsches,  nationales  Theater  ausgesprochen  hat,  die  noch 
heute  auf  Würdigung  und  Geltung  Anspruch  machen  dürfen.  Man  er- 
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innere  sich  Lessings,  des  freilich  nicht  geglückten  Unternehmens  des  Ham- 
burgischen Nationaltheaters  im  Jahre  1767,  das  uns  aber  eine  ganz  herr- 
liche, einzigartige  literarische  Frucht  getragen  hat,  die  ,, Hamburgische 
Dramaturgie",  die  Grundlage  der  modernen  deutschen  Bühne  im  theore- 
tischen und  praktischen  Sinne,  den  Ausgangspunkt  des  neueren  deutschen 
Dramas  überhaupt.  Femer  wären  zu  nennen:  Johann  Albert  Heinrich 
Reimarus,  Christian  Wernicke,  Michael  Richey,  Barthold  Brockes,  Fried- 
rich von  Hagedorn,  Daniel  Schiebeier,  Joachim  Eschenburg,  Johann 
Wilhelm  von  Archenholz,  Adolf  Friedrich  von  Hemings,  Bode  und  Klop- 
stock  als  Vertreter  der  Literatur  wissenschaftlicher  und  schöngeistiger 
Richtung  von  verschiedenartigster  Bedeutung.  Merkwürdig  ist  auch,  daß 
es  Berthold  Feind  in  Hamburg,  der  erste  Deutsche,  war,  der  im  Jahre  1708, 
also  lange  vor  Lessing,  den  ,, berühmten  englischen  Tragiker  Shakespeare 
kennt  und  lobend  erwähnt".  Feodor  Wehl^)  nannte  Feind  gewissermaßen 
den  dramatischen  Kolumbus,  der  Shakespeare  und  damit  das  Amerika 
der  Theaterwelt  entdeckt  hat.  Allerdings  schrumpft  das  Lob,  das  Gervinus 
und  Wehl  ihm  spenden,  sehr  zusammen,  wenn  wir  diesen  Hinweis  selbst 
kennenlernen.  Rudolph  Genee^)  sagt:  ,,  Shakespeares  Name  wird  bei  uns, 
so  viel  man  bis  jetzt  hat  ermitteln  können,  zum  ersten  Male  1682  genannt, 
aber  es  ist  dies  in  der  Tat  nichts  als  eine  Namennennung,  ohne  jede  kriti- 
sche Bedeutung.  Diese  Erwähnung  findet  sich  in  Daniel  Morhofs  ,, Unter- 
richt von  der  deutschen  Sprache  und  Poesie",  Kiel,  1682.  In  dem  vierten 
Kapitel  dieses  Buches  ,,Von  der  Engländer  Poeterey"  heißt  es  unter 
anderem  .  .  .  ,,der  John  Dryden  hat  gar  wohl  gelehrt  von  der  Dramatic 
Poesy  geschrieben.  Die  Engelländer,  die  er  hierinnen  anführt,  sind  Shake- 
speare, Fletcher,  Beaumont,  von  welchen  ich  nichts  gesehen  habe.  Ben 
Jonson  hat  gar  viel  geschrieben,  welches  meines  Erachtens  kein  geringes 
Lob  verdient."  Die  nächste  Erwähnung  geschieht  denn  auch  nur  mit  Be- 
rufung auf  eine  andere  Autorität,  nämlich  im  Jahre  1708  in  der  Abhand- 
lung des  Barthold  Feind  „Gedanken  von  der  Opera",  worin  es  gelegentlich 
einer  Schilderung  der  starken  Wirkungen  der  dramatischen  Poesie  heißt : 
„Mr.  le  Chevalier  Temple  in  seinem  Essai  de  la  Poesie  erzehlet  p.  374,  daß 
etliche,  wenn  sie  des  renommierten  Englischen  Tragici  Shakespeare  Trauer- 
spiele vorlesen  hören,  oft  lautes  Halses  an  zu  schreyen  gefangen  und  häufige 
Thränen  vergossen."  Daß  Hamburg  in  jener  Zeit  in  seinem  Sinne  und 
Geschmack  in  bezug  auf  das  Theater  unter  den  deutschen  Städten  oben- 
an und  in  erster  Reihe  stand,  kann  man  auch  aus  den  heftigen  und  leiden- 
schaftlichen Angriffen  und  Anfeindungen  erkennen,  die  hervorragende 
Geistliche  gegen  das  Theater  und  die  Schauspieler  richteten.  So  der  Ham- 
burger Hauptpastor  Johann  Melchior  Goeze,  der  später  durch  Lessings 
Anti-Goeze  zu  einer  traurigen  Berühmtheit  gelangte  und  der  Partei- 
gänger Goezes,  der  Lizentiat  Albrecht  Wittenberg.    So  schreibt  auch 

^)  Hamburgs  Literaturleben  im  18.  Jahrhundert,  Leipzig  1856. 

-)  Geschichte  der  Shakespeareschen  Dramen  in  Deutschland,  Leipzig  1870. 
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Johann  Friedrich  Schütze  in  seiner  ,, Hamburgischen  Theater- Geschichte" 
vom  Jahre  1794:  ,,So  me  das  Schauspiel  sich  in  Hamburg  besserte  und 
vervollkommnete,  besserte  und  veredelte  sich  auch  der  Geschmack  des 
Publikums  und  dieser  bessere  Geschmack  des  Publikums  beförderte  gegen- 
seitig die  Vervollkommnung  der  Kunst.  So  wäe  eines  sich  verfeinerte,  ver- 
feinerte sich  auch  das  andere  .  .  .  Das  Publikum  zeigte  einen  ungewöhn- 
lichen Enthusiasmus  für  sein  Theater,  wie  fast  nie  zuvor." 

Um  die  Frage  zur  Entscheidung  zu  bringen,  ob  im  letzten  Drittel  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  und  im  Anfange  des  neunzehnten,  die  Zeit, 
das  geistige  Leben  in  Deutschland  und  in  Hamburg  oder  Schröders  eigene 
künstlerische  Gesinnung  und  geistige  Art  daran  die  Schuld  tragen,  daß 
Shakespeare  nur  in  Verstümmlungen  zur  Aufführung  gebracht  werden 
konnte,  verlohnt  es  sich  auch,  noch  einen  prüfenden  Blick  in  die  berühmte 
Biographie  Schröders:  ,, Friedrich  Ludwig  Schröder".  Beiträge  zur  Kunde 
des  Menschen  und  des  Künstlers  von  F.  L.  W.  Meyer,  Hamburg,  1823,  zu 
werfen. 

Wir  erfahren  daraus,  bis  zu  welchem  Grade  Schröder,  gleich  Iffland, 
ein  Gegner  des  Verses  im  Drama  war.  Wie  er  über  die  Vereinigung  der 
beiden  Pole  des  menschlichen  Handelns  und  der  menschlichen  Charaktere 
in  der  poetisch-dramatischen  Nachbildung  des  Lebens  im  Drama  dachte, 
erfahren  wir  von  ihm  selbst.  Er  schreibt  in  einem  Briefe  vom  29.  März 
1807:  ,,Wenn  ich  lebe  und  das  Theater  wieder  nehme,  so  wünsche  ich,  es 
von  den  Schlacken  zu  reinigen,  mit  denen  es  jetzt  bedeckt  ist.  Ich  wünsche, 
daß  keine  Handlung  auf  die  Bühne  gebracht  werde ,  die  einem  sittsamen 
Mädchen  Erröten  abzwingt,  daß  kein  auf  Sittenverbesserung  abzwecken- 
des Slück  mit  komischen  Szenen  der  niedrigen  Gattung  beladen  werde  ..." 

Ist  man  aber  mit  solchen  Anschauungen  nicht  ein  Gegner  Shakespea- 
res ?  In  berug  auf  den  Vers  scheint  der  Biograph  noch  mit  Schröder  Hand 
in  Hand  zu  gehen,  aber  so  schwer  auch  die  beiden  verschiedenen  Gesichts- 
punkte zu  vereinigen  sind,  in  bezug  auf  die  Notwendigkeit,  die  Berechti- 
gung, Shakespeares  Werke  zu  bearbeiten,  scheidet  sich  Me^^er  von  Schrö- 
der. Es  ist  ebenso  lehrreich  als  vielbedeutend,  daß  Meyer  in  diesem  über- 
aus wichtigen  Punkte  sich  Schröder  entgegenstellt  und  seine  freie  und  ab- 
weichende Meinung  festhält,  da  er  sonst  dem  Helden  seines  biographischen 
Werkes  einen  wahren  Tempel  der  aufrichtigsten  und  innigsten  Bewunde- 
rung erbaut.  ,, Was  Engel  in  seiner  Mimik  über  die  Tauglichkeit  der  voll- 
kommenen Prosa  für  die  Bühne  gesagt,  ist  leichter  zu  verschmähen  und 
wegzuwerfen  als  zu  widerlegen.  Die  Dichtersprache,  der  künstliche  Bau 
des  wohlberechneten  Verses,  selbst  der  glücklichen  Reime,  besitzt  und 
gewährt  Schönheiten,  deren  sich  die  ungebundene  Rede  nicht  bemäch- 
tigen kann.  Aber  das  unmittelbare,  unersetzliche  Geschrei  der  Natur,  das 
Wort,  der  Laut,  der  Buchstabe,  der  Hauch,  der  nie  zu  viel  noch  zu  wenig 
ist,  gehört  unwidersprechlich  der  Prosa  und  um  diese  Wahrheit  war  es 
Schröder  zu  tun.  Was  Wunder,  daß  ihre  Vorzüge  ihm  über  alles  galten, 
und  daß  er  nicht  erdulden  konnte,  wenn  man  sie  verkannte  ?  Daß  Verse 
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allerdings  dazu  beitragen,  Fehler  zu  bemänteln,  Schmuck  für  Wesen, 
Deklamation  für  Sprache  des  Gefühls,  Umschreibungen  für  Bestimmtheit 
gelten  zu  lassen,  daß  sie  manchem  Brot  geben,  was  ohne  diese  Verzie- 
rungen nichts  ist,  brauchte  er  nicht  erst  zu  lernen.  War  er  doch  unter 
schlechten  Versen  groß  geworden  und  hatte  selbst  den  schlechtesten 
nachgeholfen.  Auch  sprach  er  sie  vortrefflich  und  setzte  keine  Kunst 
darein,  sie  zu  verleugnen.  Der  Dichter  hatte  diesen  abgemessenen  Gang, 
diese  Hörbarwerdung  des  Sübenfalles  und  Reims  begehrt  und  eine  Wir- 
kung dadurch  bezweckt.  Schröder  ließ  üin  diese  Wirkung  erreichen  und 
vermied  nur,  was  sie  unangenehm  machen  konnte.  Aber  immer  sah  er,  in 
den  glänzendsten  solcher  Kunsterzeugnisse,  nicht  das,  was  ihm  in  der 
Kunst  das  Höchste  war,  die  Einfachheit  der  Natur,  die  mit  keinem 
Schmucke  beladen  zu  werden  braucht,  um  alle  Herzen  zu  entzücken.  Die 
Tat  sprach  für  ihn.  Es  gibt  Stellen  in  Lessings  und  Engels  Schauspielen, 
in  Wielands  Übersetzung  des  Shakespeare,  die  durch  keine  Versifizierung 
gewinnen,  die  durch  die  vollendetste  verlieren  müssen.  Wer  im  freien 
Spielraum  der  Sprache  sich  nie  vergreift,  immer  das  einzig  Rechte  und 
Schöne  trifft,  darf  nur  mit  den  Gesetzen  des  Versbaues  und  dem  Gewicht 
der  Silben  bekannt  gemacht  werden,  um  auch  einem  vorgezeichneten,  zu- 
gewogenen Ausdrucke  das  gehörige  Zeitmaß  zu  erteilen.  Wer  aber  durch 
diese  Wegweiser  verwöhnt,  in  ümen  die  erhabensten  Leitsterne  des  Vor- 
trags erblickt  und  keiner  Kunst  zu  bedürfen  glaubt,  wenn  er  sich  außer- 
halb ihrer  Schranken  bewegt,  läuft  bald  Gefahr,  zu  bewähren,  daß  er 
ohne  Führer  nicht  zu  gehen  wisse.  Erfahrung  scheint  diese  Besorgnisse 
zu  rechtfertigen.  Seit  Schauspiele  in  Versen  zur  herrschenden  Tagesord- 
nung geworden  sind,  höre  ich  zuweilen  eine  Deklamation  auf  der  Buhne, 
die  mich  an  nichts  im  Leben  erinnert  und  mir  gänzlich  unmöglich  macht, 
zu  erraten,  ob  ein  Schauspiel  in  Prosa  oder  in  nachlässigen  Jamben  ge- 
schrieben sei .  .  . 

An  Fleiß  und  Umsicht  war  schwerlich  ein  Schauspielvorsteher  mit 
Schröder  zu  vergleichen.  Er  studierte  sein  Publikum  mit  Sorgfalt;  aber 
eben  dieses  Studium  ward  die  unversiegliche  Quelle  seiner  Unzufrieden- 
heit .  .  .  Schröder  glaubte,  die  Zuschauer  wüßten,  warum  ihnen  etwas 
gefalle  oder  mißfalle  und  sagten,  was  sie  wußten  und  bauten  auf  einen 
Grund,  den  die  Zeit  nicht  untergraben  könne.  Er  ward  sehr  böse,  wenn 
ich  mir  erlaubte,  an  dem  allen  zu  zweifeln,  und  wie  gerne  möchte  ich  mich 
geirrt  haben !  Aber  Schröder  verstand  Schauspieler  und  Dichter,  Kunst- 
richter und  Kenner  ungleich  besser  als  ich,  zu  dem  großen  Haufen  der 
Zuschauer  gehöre  ich  selbst.  Soweit  ich  meinesgleichen  beobachten  konnte, 
sind  sie  sich  mehrenteils  des  vorherrschenden  Eindrucks  bewußt,  den  ein 
Gegenstand  bei  ihnen  erregt,  selten  der  vorherrschenden  Ursache,  am 
wenigsten  aller,  die  dazu  beitragen  .  .  . 

Die  Umänderung  der  Entwicklung  eines  Stückes  muß  durchaus  fehl- 
schlagen. Es  kann  sein,  daß  sogar  ein  Dichter  vom  ersten  Range  falsch 
gewählt  hat,  als  er  einen  traurigen  Ausgang  einem  beruhigenden  vorzog. 
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Glaubt  das  der  Vorsteher  des  Schauspiels,  so  bringe  er  das  Stück  gar 
nicht  auf  seine  Bühne,  so  übertrage  er  die  abweichende  Behandlung  des 
Gegenstandes  einem  anderen  Dichter,  der  wird  behutsam  sichten  und 
nachwägen  müssen,  ehe  er  von  dem  Vorhandenen  etwas  beibehält.  Denn 
auch  der  Erfinder  auf  niederer  Stufe,  der  sich  einen  tragischen  Ausgang 
vorsetzt,  wird  diesem,  wenn  dem,  was  er  schrieb,  einige  Seele  beiwohnte, 
durch  so  manche  leise  hin  und  her  verstreute  Winke  vorgearbeitet  haben, 
daß  es  schwer  fällt,  wenige  Zeilen  von  ihm  stehen  zu  lassen,  ohne  aufzu- 
nehmen, was  fehlerhaft  wird,  wenn  es  nicht  dahin  deutet.  Die  Ahndung, 
daß  Hamlet,  daß  Desdemona  sterben  müssen,  spricht  sich  in  einigen  Auf- 
tritten deutlicher  aus  als  in  anderen,  aber  sie  waltet  durch  das  ganze 
Stück.  Sie  muß  sich  bestätigen,  ode'r  man  entweiht  ein  Heiligtum 
der  Natur.  Neben  diesen  Meisterwerken  dürfen  wenig  andere  genannt 
werden,  doch  kommt  jedem  nicht  ganz  verwerflichen  die  nämliche  Eigen- 
schaft zu.  Es  ist  vergeblich,  ihrem  Wesen  einhalten  zu  wollen.  Die  Zu- 
schauer sagen  vielleicht,  was  sie  fühlen,  oder  sie  wissen  nicht,  was  sie 
wollen,  die  vom  Trauerspiel  begehren,  es  solle  die  Leute  glücklich  machen, 
die  sich  ihre  Zuneigung  erwerben.  Sie  gehören  ins  Lustspiel  oder  in  die 
Posse  und  sind  auf  einem  feinen  Wege,  gar  nicht  ins  Schauspiel  zu  gehören. 
W^er  kann  es  ümen  recht  machen,  ohne  Bessere  zu  verscheuchen!  .  .  . 

Soll  für  die  Bühne  im  wesentlichen  etwas  gewonnen  wer- 
den, so  ist  die  Änderung  der  Stücke  bei  weitem  so  wün- 
schenswert nicht  als  die  Änderung  der  Zuschauer.  Schau- 
spielern und  Dichtern  muß  die  Kunst  eine  ernsthafte  Beschäftigung  sein, 
wenn  sie  sich  über  die  Mittelmäßigkeit  erheben  wollen.  Auch  der  Minder- 
zahl der  Zuschauer  ist  ihre  Vollkommenheit  wichtig.  Die  Mehrheit,  ohne 
welche  der  Unternehmer  nicht  bestehen  kann,  betrachtet  sie  einzig  aus 
dem  Standpunkte  der  Unterhaltung  und  des  Vergnügens.  Niemand  ist 
berechtigt,  ihr  diesen  Standpunkt  zu  verrücken.  Aber  sie  selbst  ist  es  eben- 
sowenig, Vergnügen  von  einem  Spiel  zu  erwarten,  dessen  Gesetze  sie  nicht 
beobachtet.  Wer  Karten,  Steine  oder  Würfel  zur  Hand  nimmt,  muß  sich 
zu  einiger  Aufmerksamkeit  entschließen,  um  sich  und  andere  vor  Verdruß 
und  Langeweüe  zu  bewahren.  So  viel  Recht  widerfährt  dem  Schauspiel 
nicht.  Das  Gute  soll  weder  zu  wenig  noch  zu  viel  enthalten,  eine  anziehende 
Handlung  deutlich  vorstellen  und  üire  Triebfedern  genügend  ent- 
wickeln. Es  soll  seine  Menschen  sprechen  lassen,  was  zur  Sache  gehört, 
und  handeln,  wie  ihren  Gesinnungen  gemäß  ist.  Es  soU  vorbereiten,  fort- 
führen und  auflösen.  Heißt  es  nun  nicht,  dieUnmöglichkeit  verlangen,  wenn 
man  will,  der  Nichtunterrichtete  solle  die  Handlungen  ohne  die  Gesinnun- 
gen verstehen,  sollte  an  der  Fortführung  und  Entwicklung  teilnehmen, 
ohne  die  Vorbereitung  zu  kennen  ?  .  .  .  Ich  weiß  nicht,  wie  unachtsame 
und  ungeduldige  Zuschauer  zu  bekehren  sind,  ich  begreife  es  nicht ;  aber 
ich  begreife,  daß  die  Ansprüche  achtsamer  Zuschauer  den  Ansprüchen 
jener  nicht  aufgeopfert  werden  dürfen,  ohne  das  Schauspiel  zu  einer  Unter- 
haltung herabzuwürdigen,  deren  sich  der  Verstand  zu  schämen  hat  und 
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welcher  der  Unverstand,  der  immer  wechselt,  nicht  lange  treu  bleiben 
wird.  Schröders  Vorteil  nötigte  ihn,  das  fast  Unmögliche  zu  versuchen. 
Das  gereicht  ihm  ebensowenig  zum  Vorwurf  als  die  unerläßliche  Erfah- 
rung des  nicht  immer  gelungenen  Bestrebens.  Andere  an  seiner  Stelle 
würden  das  erwünschte  Ziel  noch  seltener  erreicht  haben." 

Wenn  nun  die  Entwicklung  des  deutschen  Dramas  nach  den  Anschau- 
ungen Schröders  ihren  Weg  gegangen  wäre,  dann  hätten  die  Deutschen 
auf  Dichtungen  verzichten  müssen,  die  zum  Schönsten  und  Erhabensten 
und  gerade  in  der  Verssprache  zum  Anmutigsten  gehören,  was  je  dichte- 
rische Genien  hervorgebracht  haben,  dann  hätten  wir  keine  Iphigenie, 
keinen  Tasso,  keinen  Faust  I.  und  II.  Teil  und  verschiedene  andere  Dich- 
tungen von  Goethe  auch  nicht,  Dichtungen,  in  denen  die  deutsche  Sprache 
auf  den  Gipfelpunkt  ihrer  poetischen  Ausdrucksfähigkeit,  Schönheit  und 
Wahrheit  gebracht  ist.  Wir  hätten  die  dramatischen  Dichtungen  Schillers 
in  Versen  nicht  haben  dürfen,  ja,  die  zahlreichen  vortrefflichen  metrischen 
Übersetzungen  Shakespeares,  die  der  Schlegelschen  bisher  so  liebevoll 
und  erfolgreich  gefolgt  sind,  und  zwar  von  den  besten  und  hervorragend- 
sten deutschen  Übersetzern,  besäßen  wir,  nach  der  Überzeugung  Schrö- 
ders, zu  Unrecht.  Haben  die  vollendetsten  Versifizierungen  Shakespeares 
die  Meinung  Schröders  bestätigt,  daß  Shakespeare  durch  sie  an  Wert 
verliert?  Heute  können  wir  über  diese  pedantische  und  schrullenhafte 
Auffassung  der  dramatischen  Poesie  lächeln,  aber  zu  seiner  Zeit  besaß 
Schröder  Macht  genug,  die  Literatur  in  seinem  künstlerischen  Kreise 
in  so  verengendem  Sinne  zu  beeinflussen. 

In  bezug  auf  die  andere  Seite  der  Frage,  auf  die  ihm  nötig  scheinende 
Bearbeitung  der  Werke  Shakespeares  für  die  Bühne,  reicht  seine  Macht 
noch  bis  in  unsere  Tage  hinein,  denn  Gelehrte  und  Bühnenpraktiker  finden 
es  heute  noch  durchaus  gerechtfertigt,  seinem  bedauerlichen  und  irrigen 
Beispiel  zu  folgen.  Darum  ist  es  doppelt  erfreulich  und  wichtig,  daß  schon 
F.  L,  W.  Meyer,  Schröders  begeisterter  Biograph  und  Zeitgenosse,  in 
klaren  Worten,  wenn  auch  unter  steten  entschuldigenden  Verbeugungen 
vor  Schröder  und  seiner  Autorität,  sich  auf  die  gegnerische  Seite  stellt 
und  damals  schon  jede  Bearbeitung  Shakespeares  als  eine  Entweihung 
ablehnt,  weil  dadurch  das  Schauspiel  zu  einer  Unterhaltung  herabge- 
würdigt wird,  deren  sich  der  Verstand  zu  schämen  hat.  Freilich  mußten 
beinahe  hundert  Jahre  vergehen ,  bis  Genee  hierzu  noch  die  Forderung  der 
Shakespearebühne  für  die  Werke  Shakespeares  stellen  konnte.  Ähnlich 
wie  Meyer  hat  schon  ein  anderer  Zeitgenosse  Schröders,  der  Königlich 
Dänische  Kanzleisekretär  Johann  Friedrich  Schütze,  in  seiner  Hambur- 
gischen Theatergeschichte  1794  geurteilt.  Auch  er  sagt  schon,  daß  Hamlet, 
um  auf  der  Schröderschen  Bühne  erscheinen  zu  können,  verschnitten, 
verkürzt,  zusammengeengt,  das  große,  schöne  Ganze  in  eine  kleine 
Masse  zusammengepreßt  werden  mußte,  wobei  dann  freilich  allzuviel 
vom  Geiste  des  Schöpfers  verloren  ging.  Diese  Stimmen  aus  der  Zeit 
beweisen  uns,  daß  es  doch  in  Schröders  Zeit  auch  Männer  gab,  die  über 
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die  vermeintlich  notwendige  Verstümmelung  Shakespeares  anders  dach- 
ten als  er. 

Auch  der  Hamburger  Herausgeber  von  Schröders  dramatischen  Wer- 
ken, Eduard  von  Bülow,  der  einige  Zeit  nach  Schröders  Tod  (1831)  seine 
Stimme  erhob,  kann  füglich  als  Zeitgenosse  Schröders  gelten.  Im  Vor- 
wort zu  dieser  Ausgabe  bespricht  er  die  einzelnen  von  Schröder  aus  dem 
Englischen  oder  Französischen  übersetzten  und  für  Deutschland  bear- 
beiteten Stücke  und  widmet  der  Bearbeitung  von  Shakespeares  ,,The 
London  prodigal"  folgende  Ausführung: 

„Kinderzucht  oder  das  Testament",  ein  Lustspiel  in  vier  Aufzügen, 
nach  Shakespeares  ,, London  prodigal".  Im  Verhältnis  zum  Original  gewiß 
Schröders  schwächste  Bearbeitung.  Er  verkannte  das  alte  englische  Stück, 
indem  er  sowohl  überzeugt  war,  daß  es  nicht  von  Shakespeare  sei,  als  er 
auch  seine  tragische  Tiefe  nicht  ahnte.  Schröder  vermochte  wohl  aus 
einem  oder  mehreren  guten  oder  mittelmäßigen  Theaterstücken  der  Aus- 
länder ein  besseres  füi"  die  deutsche  Bühne  zu  schaffen,  aber  ein  Dichter 
war  er  deshalb  nicht.  Er  besaß  ein  großes  dramatisches  Talent,  vielleicht 
das  größte,  bis  zu  dem  Grade,  wo  es  eng  an  Poesie  und  Genie  streift,  aber 
er  reichte  an  beide  nur  in  j\Iomenten  der  Begeisterung,  nie  im  ruhigen  Be- 
wußtsein. Darum  war  ihm,  wenn  er  gleich  Shakespeare  verehrte  und  liebte, 
das  höchste  Verständnis  von  dessen  Kunstschöpfungen  nicht  gegönnt; 
aus  eben  dem  Grunde  erkannte  er  wohl  auch  nicht  das,  worin  Schiller 
groß  war,  und  war  ungerecht  gegen  ihn,  weü  er  nur  seine  Fehler  sah,  die 
gerade  das  Gegenteü  dessen,  was  er  an  Shakespeare  bewunderte.  ,,The 
London  prodigal"  war  für  Schröder  in  zu  grandiosen  Verhältnissen  kon- 
struiert und  kein  Stoff  für  ihn;  denn  wie  hätten,  da  üim  das  Verständnis 
abging,  seine  Kräfte  zu  der  Arbeit  ausgereicht !  Ja,  welcher  Dichter  wäre 
wohl  fähig,  nach  diesem  Risse  eines  Riesengeistes  für  die  Bühne  zu 
bauen !  .  .  .  Das  große  Rad  des  Schicksals  dreht  sich  durch  dieses  Stück. 
Schröder  hat  dafür  viele  kleine  Triebräder  eingesetzt  und  kommt  damit 
lange  nicht  so  weit  ...  Er  hat  auch  in  diesem  Stücke,  wie  in  den  meisten, 
seinen  moralisierenden,  didaktischen  Whim." 

Der  moralisierende,  didaktische  \^^lun  —  ich  wiederhole  den  Ausdruck 
Bülows,  der  so  putzig  ist,  wie  die  Sache  selbst,  nur  daß  sie  auch  ihre 
schwerwiegende,  tiefernste  Seite  hat.  Wenn  es,  nicht  nur  mit  der  Bear- 
beitung der  Shakespeareschen  Stücke,  nein,  mit  der  Entwicklung  der 
gesamten  deutschen  dramatischen  Literatur  und  des  deutschen  Theaters 
nach  Schröder  gegangen  wäre,  dann  hätte  dabei  so  verfahren  werden 
müssen,  daß  keine  Handlung  hätte  auf  die  Bühne  gebracht  werden  können, 
die  einem  sittsamen  Mädchen  Erröten  abgezwungen  hätte,  daß  jedes 
Stück  direkt  zur  Sittenverbesserung  beigetragen  haben  würde  usw.  Man 
sieht,  wie  recht  Eduard  von  Bülow  hatte,  als  er  es  tadelte,  daß  Schröder 
in  den  meisten  seiner  Bearbeitungen  nicht  von  seinem  moralisierenden, 
didaktischen  Whim  lassen  konnte! 

Im  Jahre  1796  schreibt  Goethe  an  Meyer:  ,,Es  ist  nur  eine  alte,  halb- 
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wahre  Philisterleier,  daß  die  Künste  das  Sittengesetz  anerkennen  und 
sich  ihm  unterordnen  können ;  das  haben  sie  immer  getan  und  müssen  es 
tun,  weil  ihre  Gesetze  so  gut  wie  das  Sittengesetz  aus  der  Vernunft  ent- 
springen; täten  sie  aber  das  zweite,  so  wären  sie  verloren  und  es  wäre 
besser,  daß  man  ihnen  gleich  einen  Mühlstein  an  den  Hals  hinge  und  sie 
ersäufte,  als  daß  man  sie  noch  in  das  Nützlichplatte  absterben  ließ." 

Daß  aber  neben  diesem  Whim  auch  damals  schon  die  Ausstattung, 
Dekoration,  Malerei,  der  Aufwand  und  Luxus  im  Äußerlichen  ein  Feind 
des  Dramas  und  ein  Hemmschuh  für  seine  gedeihliche  Entwicklung  war, 
geht  aus  vielerlei  geschichtlichen  Nachrichten  und  Notizen  hervor.  Nicht 
als  ob  man  an  eine  solche  üppige  und  raffinierte  Ausstattung  zu  denken 
hätte  —  wenigstens  nicht  bei  Schröder  in  Hamburg  — ,  wie  sie  in  unseren 
Tagen  von  England  zu  uns  nach  Deutschland  gekommen  ist,  aber  doch 
wohl  in  dem  Sinne,  daß  der  Gedanke  an  die  Dekoration  so  wie  diese  selbst 
sich  störend  zwischen  die  ununterbrochen  abzuwickelnde  Handlung  dräng- 
te und  ihre  Zerreißung  in  Akte  förderte.  Es  läßt  sich  der  Gedanke  nicht 
zurückweisen,  daß  schon  bei  der  ersten  Begründung  des  Nationaltheaters 
im  Jahre  1767  die  verderbliche  Neigung  zum  Luxus  die  Ursache  war,  daß 
diese  vielversprechende  Unternehmung  scheiterte.  Geradeso  wie  in  un- 
seren Tagen  ähnliche  Unternehmungen  aus  dem  gleichen  Grunde  zumeist 
mit  einem  Defizit  endigen.  So  schreibt  Johann  Friedrich  Schütze:  „So 
vortrefflich  die  Absicht  der  Unternehmer  war,  so  schlecht  war  sie  in  bezug 
auf  das  Publikum  und  den  Erfolg  kalkuliert.  Ihre  Anstalten  waren  zu 
luxuriös." 

Ferner  berührt  es  uns  auch  in  unserer  so  ausstattungsfreudigen  Zeit 
sonderbar,  wenn  wir  in  der  Geschichte  des  Hamburger  Theaters  so  häufig 
von  ,, applaudierten  Dekorationen"  lesen.  Es  läßt  gewiß  auf  eine  beson- 
dere Neigung  der  Direktion  zu  einem  starken  szenischen  Aufwand,  zu 
einer  mehr  als  nötigen  Betonung  des  Äußerlichen,  sowie  auf  eine  auf- 
fallende Gewöhnung  des  Publikums  an  solche  Dinge  schließen,  wenn 
Schütze  es  für  bemerkenswert  hält,  folgende  Tatsachen  zu  erwähnen  und 
der  Vergessenheit  zu  entreißen:  ,,Am  14.  Mai  1772  ward  Lessings  Emilia 
Galotti  zuerst  auf  die  Bühne  gebracht  und  mit  einem  Prolog  eingeleitet 
und  begleitet  .  .  .  Das  Stück  machte  in  Hamburg  große  Sensation.  Der 
Theatermaler  Zimmermann  hatte  zu  dieser  Vorstellung  ein  treffliches 
modernes  Staatszimmer  verfertigt,  das,  als  der  Vorhang  aufrollte,  mit 
Händeklatschen  bebeifallt  ward."  Eine  der  merkwürdigsten  theatralischen 
Erscheinungen  war  am  24.  Oktober  1774:  Götz  von  Berlichingen  mit  der 
eisernen  Hand.  Es  folgt  eine  Schilderung  der  begeisterten  Aufnahme  des 
Stückes,  der  Darstellung  und  der  Austattung,  namentlich  der  Dekoratio- 
nen. Nach  der  Beschreibung  der  ersten  Dekoration  sagt  Schütze:  ,,Die 
zweite  Dekoration,  der  unterirdische  Gang  zum  heimlichen  Gericht,  ließ 
sich  durch  Herablassung  einer  einzigen  Säule  in  der  Mitte  in  ein  Gefängnis 
verwandeln.  Bei  Ansicht  dieser  Dekoration  ward  dem  Künstler  durch 
Händeklatschen  gebührender-  und  eingeführtermaßen  gelohnt." 
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„Am  19.  April  1775  ward  das  Theater  in  Hamburg  wieder  eröffnet  .  .  . 
Die  Wahl  des  Stückes  war  diesmal  auf  den  Tuchfabrikanten  von  London 
gefallen,  ein  neues,  nüchternes  Drama,  das  nur  durch  Brockmanns, 
Reineckens  und  der  Ackermann  braves  Spiel,  vielleicht  auch  durch  eine 
neue  feine  Dekoration  sich  vor  dem  Falle  sicherte." 

„Am  7.  November  1777  wurde  der  ,, Kaufmann  von  Venedig",  Lust- 
spiel nach  Shakespeare  mit  3  Akten  und  dreimal  in  einem  Monat  mit 
großem  Beifall  gegeben  .  .  .  Auch  war  für  eine  neue  Dekoration  eines 
perspektivisch  geordneten  Kolonnadenganges  gesorgt." 

,,Am  22.  April  1778.  Ein  neuer  Vorhang  von  Architekt  Zimmermann 
gemalt,  ward  mit  Händeklatschen  bebeifallt." 

Schröders  Verhältnis  zu  Schillerj 

Es  ist  bekannt,  daß  Schröder  im  Jahre  1787  die  Absicht  hatte,  Schiller 
als  Dramaturg  und  Theaterdichter  nach  Hamburg  zu  ziehen,  daß  Schiller 
anfangs  geneigt  schien,  das  Anerbieten  anzunehmen,  dann  es  aber  doch 
vorzog,  abzulehnen.  Brünier,  Schröders  Biograph,  schreibt:  ,,Die  größte 
und  stolzeste  Freude,  die  Schröder  wohl  je  empfand,  war  die,  als  er,  in 
günstiger  Lebensstellung  und  das  Geld  nur  achtend,  insofern  es  zur  Ver- 
v/irklichung  edler  Ziele  angewandt  wird,  den  Entschluß  fassen  konnte, 
dem  damals  zwar  schon  berühmten,  aber  noch  armen  Schiller,  die  Hand 
zu  reichen,  um  ihn  in  eine  behagliche  Lage  zu  versetzen.  Unter  sehr  an- 
nehmbaren Bedingungen  suchte  er  um  nämlich  nach  Hamburg  zu  ziehen, 
wo  er  ihm  als  Theaterdichter  und  Dramaturg  ein  reiches  Feld  für  seine 
Tätigkeit  anweisen  konnte.  Schiller,  der  von  Schröder  immer  die  höchste 
Achtung  hegte,  war  durchaus  nicht  abgeneigt,  der  an  ihn  ergangenen  Auf- 
forderung Folge  zu  leisten  und  nach  Hamburg  überzusiedeln.  Die  Ur- 
sachen, aus  denen  sich  Schillers  Herüber kunft  nach  Hamburg  zerschlug, 
bedürfen  lange  nicht  so  einer  Auseinandersetzung,  wie  es  nottut,  die  Frage 
zu  beantworten,  ob  es  für  die  Entwicklung  unseres  Dichters  gut  gewesen 
wäre,  wenn  er  dem  Rufe  Schröders  Folge  geleistet  hätte.  Und  hier,  wie  in 
allem,  haben  wir  die  Weisheit  der  Vorsehung  anzustaunen  und  dankend 
zu  verehren,  daß  sie  Schiller  nach  Jena  und  später  nach  Weimar,  nicht 
aber  nach  Hamburg  führte.  Die  idealen  Fittiche  Schillers  würden  in  der 
alten  Hansastadt  lange  nicht  den  geweihten  Flug  genommen  haben,  als 
seit  jenem  Augenblicke,  wo  ihn  das  Geschick  zuerst  nach  der  thüringischen 
Universitätsstadt  Jena  und  später  nach  der  thüringischen  Residenz 
Weimar  führte,  in  welchen  beiden  Städten  er  die  für  seine  Entwicklung  so 
wohltätige  Freundschaft  mit  Wilhelm  von  Humboldt  und  Goethe  schloß, 
zwei  Geistern  von  so  hohem  Range,  daß  Hamburg,  außer  Klopstock, 
auch  nicht  annähernd  ihm  dafür  hätte  Ersatz  gewähren  können.  Wäre 
Schiller  nach  Hamburg  gekommen,  so  würde,  wie  wir  uns  nicht  verhehlen 
dürfen,  die  Einwirkung  Schröders  auf  den  zu  üim  in  so  nahe  Beziehungen 
tretenden  Theaterdichter  wahrscheinlich  keine  wohltätige  gewesen  sein. 
Schröder  würde  bei  dem  Bemühen,  Schiller  zu  ernüchtern,  ihn  vielleicht 

Savits,  Shakespeare.  6 


56  Friedrich  Ludwig  Schröder 


unsicher  gemacht  und  ihm  die  Fittiche  zu  hohem  und  freiem  Fluge  be- 
schnitten haben,  ohne  welchen  dieser  Dichtergott  sich  zu  dem  reinen 
Äther  des  Olympus  nicht  hätte  emporschwingen  können.  Daß  Schröder 
der  lyrischen  Richtung  und  manchen  anderen  Eigentümlichkeiten  der 
Schillerschen  Muse  keineswegs  gewogen  war,  geht  aus  manchen  seiner 
Äußerungen  sattsam  hervor." 

Auch  F.  L.  Meyer  knüpft  seine  Bemerkungen  über  die  Berufung  Schil- 
lers nach  Hamburg  und  die  Möglichkeit  des  Zusammenwirkens  beider 
Männer  an  einen  Brief  Schröders  an,  den  dieser  am  4.  Juli  1800  während 
eines  kurzen  Aufenthaltes  in  Weimar  an  ihn  geschrieben  hatte.  Vergessen 
dürfen  wir  freilich  nicht,  daß  zwischen  der  in  diesem  Briefe  geschilderten 
Begegnung  Schröders  und  Schillers  im  Jahre  1800  und  der  Berufung 
Schülers  nach  Hamburg  im  Jahre  1787  die  Veröffentlichung  der  Schiller- 
Goetheschen  Xenien  im  Jahre  1796  lag,  die  Schröder  sehr  empfindlich, 
ja  hart  treffen  mußten,  denn  sie  lehnten  seine  dramatische  Produktion 
energisch  ab.  Im  Kampfe  mit  dieser  ihm  so  widerstrebenden,  ja  heimlich 
und  offen  gehässigen  und  feindlichen  Richtung,  die  namentlich  Schröder, 
Iffland  und  Kotzebue  vertraten,  schuf  Schiller  das  berühmte  Wort,  das 
diese  Richtung  für  ewig  abtut  oder  abtun  sollte:  ,,Wenn  sich  das  Laster 
erbricht,  setzt  sich  die  Tugend  zu  Tisch." 

Ferner  lag  dazwischen  die  Einladung  Goethes  und  Schülers  an  Schröder 
im  Jahre  1798,  den  eben  fertig  gewordenen  Wallenstein  in  Weimar  zu 
spielen,  die  Schröder  wieder  in  einer  für  Schiller  ziemlich  empfindlichen 
Weise  ablehnte,  nachdem  er  sich  vorher  selbst  dazu  angeboten  hatte. 

Schröder  schreibt  unter  dem  4.  Juli  1800  an  Meyer:  ,,Ich  brachte  über 
eine  Stunde  bei  der  Gräfin  Bernstorff  zu.  Unser  Gespräch  fiel  sofort  auf 
Bode  und  war  ungemein  rührend.  Um  halb  ein  Uhr  kam  der  Herr  Kam- 
merherr von  Einsiedel  mit  Schiller.  Der  letzte  entschuldigte  sich,  daß  ihm 
sein  Bedienter  meine  Karte  erst  gestern  gegeben  hatte  und  schien  etwas 
verlegen,  bis  das  Gespräch  den  Gegenstand  entfernte.  Bötticher  holte  uns 
in  der  Equipage  der  Herzoginmutter  nach  Tiefurt  ab.  Ich  nahm  Abschied 
von  Schiller.  Die  Herzogin  hatte  mir  die  Freude  bereitet,  Wieland  ein- 
zuladen, und  der  liebenswürdige  Greis  war  auch  meinetwegen  gerne  ge- 
kommen. Er  war  ungemein  munter  und  witzig  und  machte  sich  über 
Schülers  Maria  Stuart  weidlich  lustig.  Nach  Tisch  kam  Schüler  mit  seiner 
Schwägerin  Frau  von  Wolzogen,  Verfasserin  der  Agnes  von  Lilien.  Er 
äußert^  sehr  verbindlich,  er  müsse  die  Zeit  im  Fluge  haschen  und  jeden 
Augenblick  ergreifen,  um  einigen  Ersatz  für  die  zu  finden,  welche  ihm 
ein  unverschuldetes  Mißverständnis  geraubt,  er  wolle  auch  nach  Jena 
kommen,  um  mich  dort  noch  einmal  zu  sehen."  Hier  knüpft  Meyer  fol- 
gende Bemerkung  an:  ,,Aus  diesem  Vorsatz  ist  nichts  geworden.  Schon 
im  Jahre  1787,  als  Schiller  seinen  Aufenthalt  in  Leipzig  aufgab,  war  er 
auf  dem  Wege  nach  Hamburg,  um  Schröder  zu  besuchen,  der  ihm  die 
Reisekosten  vorgeschossen  hatte.  Damals  hielten  ihn  unerwartet  ange- 
nehme Begegnisse  in  Weimar  und  seinen  Umgebungen  zurück.  Wer  möchte 
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ihm  nicht  Glück  dazu  wünschen  ?  Indessen  bleibt  es  unstreitig  ein  Verlust 
für  Schiller  und  Schröder  und  für  die  Kunst  selbst,  daß  es  dem  Schicksal 
nicht  gefallen,  beide  Männer  eine  Zeitlang  zusammen  sein  und  ihre  An- 
sichten und  Erfahrungen  austauschen  zu  lassen.  Sie  würden  darum  ihre 
Eigentümlichkeiten  nicht  aufgegeben  haben,  und  ich  wünsche  um  vieles 
nicht,  sie  hätten:  aber  gerechter  wären  sie  geworden  gegen  das,  was  sie 
nicht  zu  dem  ihrigen  machten  und  durch  einander  gegen  Einseitigkeit  ge- 
sichert. Was  Männer  von  Kopf  wollen,  ist  immer  ehrenwert.  Über  die  Wahl 
ihrer  Mittel  werden  sie  nicht  bereuen,  auch  andere  Köpfe  vernommen  zu 
haben." 

Man  sieht,  Meyer  ist  anderer  Meinung  als  Brünier.  Es  ist  auch  mißlich, 
darüber  Vermutungen  auszusprechen,  wie  das  Verhältnis  der  beiden  Män- 
ner sich  gestaltet,  ob  das  deutsche  Theater,  sie  selbst  und  die  deutsche 
Kunst  von  ihrer  Verbindung  und  Zusammenarbeit  Vorteil  oder  Schaden 
gehabt  hätten.  Ich  meine,  die  deutsche  Nation  kann,  im  Hinblick  auf  ihre 
geistige  Kultur,  der  Vorsehung  nm:  dankbar  sein,  daß  Goethe,  Kant,  Hum- 
boldt, Körner  und  der  ganze  weimarische  Kreis  auf  Schillers  Entwicklung 
Einfluß  gewonnen  haben,  und  nicht  Schröder.  Wie  er  über  Schiller  und 
seine  Dichtungen  dachte,  zeigen  einige  sehr  charakteristische  Aussprüche 
Schröders.  Er  schreibt  am  3.  Januar  1807  an  Meyer:  ,,Ich  gehe  oft  ins 
Theater,  wo  ich  ungeheuren  Anstoß  finde.  Die  Jungfrau  von  Orleans  ge- 
fällt mir  noch  weniger  in  der  Aufführung  als  im  Lesen." 

Am  19.  November  1808  an  denselben:  ,,Der  Schluß  des  dritten  Aktes 
in  Kabale  und  Liebe,  wo  Luise  den  Brief  schreibt,  ist  mir  immer  ärgerlich 
gewesen  und  trieb  mich  gestern  aus  dem  Schauspielhaus." 

Im  II.  Band  der  Meyerschen  Schröderbiographie  S.  366  findet  sich  fol- 
gende Charakteristik  Schröders  als  Schauspieler:  ,,Nahm  er  es  mit  dem 
Komischen  so  genau,  erließ  er  selbst  der  Belustigung  die  Berechnung  nicht, 
so  kann  man  denken,  wie  unversöhnlich  er  gegen  tragische  Karikaturen 
sein  mußte.  Sie  schienen  ihm  Hochverrat  an  der  Natur.  Nichts  in  der  Welt 
hätte  ihn  vermögen  können,  den  Franz  Moor  zu  spielen,  der  unter  Schillers 
Namen  auf  unseren  Bühnen  spukt  und  in  der  Tat  aus  schreienden  Wider- 
sprüchen zusammengesetzt  ist.  Wenige  Monate  vor  seinem  Tode  (18 16) 
schrieb  er  mir  noch,  ihm  sei  unbegreiflich,  wie  ein  Schauspieler  von  Kopf 
den  zu  seiner  ersten  Gastrolle  auswählen  möge;  auch  hat  er  das  ganze 
Stück,  dem  Franz  Moor  angehört,  das  er  im  Herbst  1781,  während  seines 
Aufenthaltes  in  Wien,  mit  großen  Erwartungen  von  dem  Dichter  und  An- 
erkennung seltener  Schönheiten  begrüßte,  nie  auf  seiner  Bühne  geduldet !" 

In  einem  Briefe  vom  Januar  1782  schreibt  Schröder  an  Dalberg:  ,,Auf 
die  Umarbeitung  der  Räuber  bin  ich  sehr  begierig;  ich  fürchte  nur  immer, 
das  Stück  wird  noch  soviel  Schreckliches  behalten,  daß  es  nicht  allgemein 
gefallen  kann."  Bei  Gelegenheit  des  Fiesko,  von  dem  Dalberg  an  Schröder 
berichtet,  den  jedoch  Schröder  nicht  kennt,  schreibt  dieser  zurück  aus 
Wien  am  22.  März  1784:  ,,Es  ist  schade  um  dieses  Mannes  Talent,  daß  er 
eine  Laufbahn  ergreift,  die  der  Ruin  des  deutschen  Theaters  ist,  die  Folge 
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ist  deutlich.  Wird  der  Geschmack  an  diesen  Sturm-  und  Drangstücken 
allgemein,  so  wird  das  Publikum  bald  kein  Stück  mehr  goutieren,  das 
nicht  wie  ein  Raritätenkasten  alle  fünf  Minuten  etwas  anderes  zeigt,  in 
welchem  nicht  alle  Leidenschaften  auf  das  höchste  gespannt  sind.  Wir 
werden  in  zehn  Jahren  keinen  Schauspieler  mehr  haben,  denn  diese  Stücke 
spielen  sich  von  selbst,  und  wer  sie  zuerst  spielt,  ist  ein  Roscius- Garrick. 
Ich  hasse  das  französische  Trauerspiel  —  als  Trauerspiel  betrachtet  — , 
aber  ich  hasse  auch  diese  regellosen  Schauspiele,  die  Kunst  und  Ge- 
schmack zugrunde  richten.  Ich  hasse  Schiller,  daß  er  ^vieder  eine 
Bahn  eröffnet,  die  der  Wind  schon  verweht  hatte." 

Am  15.  April  1784  schreibt  Schröder  an  Dalberg:  ,,Sie  haben  das  jetzt 
lebende  größte  dramatische  Talent,  Schiller,  bei  sich  und  zwingen  ihn 
nicht  von  dem  Wege  ab,  auf  dem  er  bis  jetzt  wandelte?" 

Es  scheint  doch,  daß  auch  bei  dem  feinsinnigen  und  edlen  Dalberg 
solche  Stimmen  in  der  Beurteilung  Schillers  und  seiner  Werke  nicht  ohne 
Einfluß  geblieben  sind.  Man  ist  geneigt,  dies  zu  glauben,  wenn  man  in  der 
Pichlerschen  Chronik  des  Mannheimer  Hoftheaters  folgenden  Nachrichten 
begegnet.  Mehrere  Stücke,  die  unter  Karl  Theodor  viele  Jahre  verboten 
waren  (Agnes  Bernauerin,  Kabale  und  Liebe,  Otto  von  Witteisbach  u.  a.), 
brachte  Beck  wieder  zur  Aufführung.  In  den  interessanten  Regieberichten 
schreibt  Beck:  ,,Da  nur  der  vorige  Kurfürst  Kabale  und  Liebe  verboten 
hatte,  und  das  Sujet  den  jetzigen  gar  nicht  inkommodieren  kann,  so 
glaube  ich,  daß  man  das  gewünschte  ,gute  Stück'  wohl  geben  sollte." 
Dalberg  bemerkt  hierzu:  ,,Dies  Stück,  welches  der  Autor  selbst  in  dem 
damaligen  Geiste  der  Zeit  nicht  würde  geschrieben  haben,  um  Fürsten- 
würde und  Ansehen  an  den  Pranger  zu  stellen,  bleibt  weg." 

Am  18.  Januar  1807  wurde  in  Mannheim  zuerst  ,,Wallensteins  Lager" 
aufgeführt;  am  20.  Dezember  desselben  Jahres  ,,die  Piccolomini"  und  am 
I.  Januar  1808  ,,Wallensteins  Tod".  Hierzu  berichtet  Pichler:  ,, Schon  am 
28.  Januar  1799  war  Becks  Regiebericht:  ,, Schiller  wird  seine  drei  Stücke 
(Wallenstein)  ein  Jahr  hindurch  bei  allen  Bühnen  im  Manuskript  zirku- 
lieren lassen.  Sollte  wohl  das  Mannheimer  Theater  diesmal  unter  den 
letzten  sein,  welches  Meisterwerke  des  Geistes  aufführte,  das  so  viele  Jahre 
hindurch  das  erste  war  ?  Ich  trage  an,  um  der  Ehre  und  des  Vorteils  unseres 
Theaters  willen,  an  Schiller  ungesäumt  zu  schreiben  und  diese  Stücke  um 
den  möglichst  billigen  Preis  zu  erwerben."  Dalberg  erwiderte:  ,,Ich  er- 
warte es  von  ihm  selbst.  Eile  hat  diese  Übersendung  nicht,  da  ich  ohnehin 
nicht  einsehe,  wie  es  gut  zu  besetzen  ist.  Es  soll  theatralisch  wirkend  nicht 
sonderlich  sein."  Auf  abermaligen  Vorschlag  Becks  im  Juli  1801  ant- 
wortete Dalberg:  ,,Wenn  man  Schillers  Wallenstein  gelesen  hat  und  der 
mannigfaltigen  Situationen  sich  erinnert,  welche  dies  Werk  dem  Gedächtnis 
zurückläßt,  kann  man  wohl  mehr  in  diesem  Schauspiel  nicht  wieder  finden, 
als  eine  unvollendete  Darstellung  des  Helden  und  der  Personen,  welche 
um  und  mit  ihm  sein  Leben  hindurch  weben  und  handeln.  Dessen  ohn- 
geachtet  läßt  sich  voraus  nicht  bestimmt  angeben,  ob  und  inwieferne  es. 
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auf  der  Bühne  gut  und  fleißig  dargestellt,  gefallen  kann  und  wird,  ohne 
vorherigen  Versuch  möchte  ich  es  nicht  gerade  kaufen." 

Im  Jahre  1796  erfolgte  die  Veröffentlichung  der  Xenien  von  Goethe 
und  Schiller,  und  der  letztere  faßte  jene  Distichen,  die  sich  auf  Schröder, 
Iffland,  Kotzebue  und  ihre  dramatischen  Werke  bezogen,  in  das  paro- 
distische  Gedicht  zusammen,  dem  er  den  Titel  ,, Shakespeares  Schatten" 
gab.  Ich  drucke  das  Gedicht  hier  ab :  offenbart  es  doch  den  künstlerischen 
Geschmack  und  Gegensatz  der  beiden  Männer  auf  das  schärfste. 

Shakespeares  Schatten. 
Parodie. 
Endlich  erblickt'  ich  auch  die  hohe  Kraft  des  Herakles, 

Seinen  Schatten.  Er  selbst,  leider,  war  nicht  mehr  zu  sehn. 
Ringsum  schrie,  wie  Vögelgeschrei,  das  Geschrei  der  Tragöden, 

Und  das  Hundegebell  der  Dramaturgen  um  ihn. 
Schauerlich  stand  das  Ungetüm  da.  Gespannt  war  der  Bogen, 

Und  der  Pfeil  auf  der  Sehn'  traf  noch  beständig  das  Herz. 
,, Welche  noch  kühnere  Tat,  Unglücklicher,  wagest  du  jetzo. 

Zu  den  Verstorbenen  selbst  niederzusteigen  ins  Grab!"  — 
Wegen  Tiresias  mußt'  ich  herab,  den  Seher  zu  fragen, 

Wo  ich  den  alten  Kothurn  fände,  der  nicht  mehr  zu  sehn. 
,, Glauben  sie  nicht  der  Natur  und  den  alten  Griechen,  so  holst  du 

Eine  Dramaturgie  ihnen  vergeblich  herauf."  — 
O,  die  Natur,  die  zeigt  auf  unsern  Bühnen  sich  wieder, 

Splittemackend,  daß  man  jegliche  Rippe  ihr  zählt. 
,,Wie?  So  ist  wirklich  bei  euch  der  alte  Kothurnus  zu  sehen. 

Den  zu  holen  ich  selbst  stieg  in  des  Tartarus  Nacht  ?"  — 
Nichts  mehr  von  diesem  tragischen  Spuk.  Kaum  einmal  im  Jahre 

Geht  dein  geharnischter  Geist  über  die  Bretter  hinweg. 
,,Auch  gut!  Philosophie  hat  eure  Gefühle  erläutert, 

Und  vor  dem  heitern  Humor  fliehet  der  schwarze  Affekt."  — 
Ja,  ein  derber  und  trockener  Spaß,  nichts  geht  uns  darüber; 

Aber  der  Jammer  auch,  wenn  er  nur  naß  ist,  gefällt. 
„Also  sieht  man  bei  euch  den  leichten  Tanz  der  Thalia 

Neben  dem  ernsten  Gang,  welchen  Melpomene  geht?"  — 
Keines  von  beiden!  Uns  kann  nur  das  Christlichmoralische  rühren 

Und  was  recht  populär,  häuslich  und  bürgerlich  ist. 
,,Was?  Es  dürfte  kein  Cäsar  auf  euren  Bühnen  sich  zeigen. 

Kein  Achill,  kein  Orest,  keine  Andromache  mehr  ? "  — 
Nichts!  Man  sieht  bei  uns  nur  Pfarrer,  Kommerzienräte, 

Fähndriche,  Secretairs  oder  Husarenmajors. 
„Aber,  ich  bitte  dich,  Freund,  was  kann  denn  dieser  Misere 

Großes  begegnen,  was  kann  Großes  denn  durch  sie  geschehn?" 
Was  ?  Sie  machen  Kabale,  sie  leihen  auf  Pfänder,  sie  stecken 
Silberne  Löffel  ein,  wagen  den  Pranger  und  mehr. 


fjQ  Friedrich  Ludwig  Schröder 


,, Woher  nehmt  ihr  denn  aber  das  große,  gigantische  Schicksal, 

Welches  den  Menschen  erhebt,  wenn  es  den  Menschen  zermalmt?" 
Das  sind  Grillen !  Uns  selbst  und  unsere  guten  Bekannten, 

Unsern  Jammer  und  Not  suchen  und  finden  wir  hier. 
,,Aber  das  habt  ihr  ja  alles  bequemer  und  besser  zu  Hause; 

Warum  entfliehet  ihr  euch,  wenn  ihr  euch  selber  nur  sucht  ?" 
Nimm 's  nicht  übel,  mein  Heros,  das  ist  ein  verschiedener  Kasus: 

Das  Geschick,  das  ist  blind,  und  der  Poet  ist  gerecht. 
,,Also  eure  Natur,  die  erbärmliche,  trifft  man  auf  euren 

Bühnen,  die  große  nur  nicht,  nicht  die  unendliche  an?" 
Der  Poet  ist  der  Wirt  und  der  letzte  Aktus  die  Zeche; 

Wenn  sich  das  Laster  erbricht,  setzt  sich  die  Tugend  zu  Tisch. 

Aus  dem  Briefwechsel  Goethes  und  Schillers  bringe  ich  jene  Stellen 
hier  zum  Abdruck,  die  sich  auf  das  projektierte  Gastspiel  Schröders  als 
Walienstein  in  Weimar  beziehen. 

Schiller  an  Goethe.  Jena,  den  20.  Februar  1798. 

,,.  .  .  Da  ich  so  oft  in  meiner  Arbeit  gehemmt  werde  und  deswegen  das 
Ende  noch  nicht  absehen  kann,  so  ängstigen  mich  die  Nachfragen  nach 
dem  Wallenstein,  die  nun  anfangen,  von  außen  an  mich  zu  geschehen. 
Schröder  will  ihn  selbst  spielen  und  scheint  nicht  abgeneigt,  selbst  in 
Weimar  darin  auftreten  zu  wollen  ..." 

Schiller  an  Goethe.  Jena,  den  i.  Mai  1798. 

,, .  .  .  Ich  wünsche  zu  erfahren,  ob  es  noch  wahrscheinlich  ist,  daß 
Schröder  diesen  Herbst  kommt,  damit  ich  mit  mir  zu  Rate  gehen  kann, 
ob  der  Wallenstein  noch  bis  dahin  für  das  Theater  fertig  zu  machen  ist. 
Daher  bitte  ich  Sie,  mich  wissen  zu  lassen,  ob  Sie  unterdessen  einen 
Schritt  getan  haben,  denn  wenn  das  nicht  geschehen  ist,  so  zweifle  ich 
auch,  ob  er  diesen  Herbst  kommt  ..." 

Goethe  an  Schiller.  Weimar,  am  2.  Mai  1798. 

„  .  .  .  Wegen  Schröders  kann  ich  Ihnen  weiter  nichts  sagen.  Er  hat 
sich  in  dieser  Sache  kokett  betragen,  ohnauf gefordert  einen  Antrag 
getan  und,  wie  man  zugreifen  wollte,  zurückgezogen.  Ich  nehm'  es  ihm 
nicht  übel,  denn  jedes  Handwerk  hat  eigene  Methoden;  ich  kann  nun 
aber  keinen  Schritt  weiter  tun." 

Schiller  an  Goethe.  Jena,  den  4.  Mai  1798. 

,, .  .  .  Ich  weiß  kaum ,  wie  ich  es  mit  Schrödern  halten  soll  und  bin  bei- 
nahe entschlossen,  die  ganze  Idee  von  der  Repräsentation  des  Wallen- 
stein fallen  zu  lassen.  So  zeitig  mit  der  ganzen,  völligen  Ausführung! 
fertig  zu  werden,  daß  er  den  Wallenstein  im  September  oder  Anfang 
Oktober  spielen  kann,  ist  nicht  möglich;  denn  Schröder  muß  nach 
seiner  eigenen  Erklärung  gegen  Bötticher  mehrere  Monate  zum  Ein- 


Schröders  Verhältnis  zu  Schiller  71 

lernen  einer  solchen  Rolle  haben  und  würde  also  das  Stück  in  der  Mitte 
des  Julius  spätestens  haben  müssen.  Bis  dahin  könnte  ich  zwar  zur  Not 
eine  Skizze  des  Ganzen,  die  für  das  Theater  hinreichte,  fertig  bringen, 
aber  diese  eilfertige  und  auf  einen  äußeren  Zweck  gerichtete  Art  zu 
arbeiten,  würde  mir  die  reine  Stimmung  für  eine  ruhige  Ausführung 
verderben.  Dazu  kommt,  daß  selbst  bei  Schröders  Anwesenheit  einige 
Hauptrollen  im  Stück  gar  zu  sehr  verunglücken  würden,  dem  ich  mich 
lieber  nicht  aussetzen  will.  Wie  Sie  selbst  schreiben,  so  sind  die  guten 
Schauspieler  nur,  und  im  glücklichsten  Fall,  passive  Kanäle  oder  Refe- 
renten des  Textes  und  das  wäre  mir  doch  um  meine  zwei  Piccolominis 
und  meine  Gräfin  Terzky  besonders  leid.  Ich  denke  daher,  meinen 
Gang  frei  und  ohne  bestimmte  Theaterrücksichten  fortzusetzen  und 
mir  womöglich  die  Stimmung  zu  bewahren.  Ist  der  Wallenstein  einmal 
fertig  und  gedruckt,  so  interessiert  er  mich  nicht  mehr  und  alsdann 
kann  ich  auf  so  etwas  noch  eher  denken  ..." 

Goethe  an  Schiller.  Weimar,  am  6.  Oktober  1798. 

„.  .  .  Hier  kommt  der  Prolog  zurück;  ich  habe  Ihre  Veränderungen  mit 
Vergnügen  aufgenommen,  denn  sie  sind  sehr  zweckmäßig;  dagegen 
wünschte  ich,  daß,  statt  der  Stelle,  die  ich  ausgestrichen  habe,  die 
andere  eingefügt  werde,  welche  hier  im  Manuskript  folgt.  Meine  Ansicht 
dabei  war : 

i.)  daß  von  unsern  Schauspielern  etwas  mehr, 
2.)  von  Iffland  etwas  weniger  gesprochen  würde, 
3.)  daß  irgendeine  Stelle  auf  Schröder  gedeutet  werden  könne. 
Haben  Sie  die  Güte,  daß  ich  einige  gedruckte  Exemplare  vom  Prolog 
Montags  bei  Zeiten  erhalte,  so  schicke  ich  gleich  eines  an  Schrödern, 
mit  einem  artigen  Wort,  und  eins  nach  Stuttgart  ..." 

Goethe  an  Schiller.  Weimar,  am  27.  Oktober  1798. 

,, .  .  .  Von  Schrödern  habe  ich  eine  Antwort,  die,  wenn  man  seine  Art 
kennt,  welche  freilich  unglaublich  trocken  und  abgelebt  ist,  so  ganz 
freundlich  und  artig  klingt.  Es  entscheidet  sich  aber  doch  dadurch, 
daß  er  diesen  Winter  nicht  kommt  und  wahrscheinlich  auch  künftigen 
nicht,  usw.  Es  ist  mir  nur  lieb,  daß  man  wenigstens  für  die  erste  Zeit 
hierüber  Gewißheit  hat  und  seinen  eigenen  Gang  fortgehen  kann. 
Hoffen  und  harren  ist  gar  meine  Sache  nicht  ..." 

Schiller  an  Goethe.  Jena,  den  30.  Oktober  1798. 

,, .  .  .  Daß  Schröder  sein  Kommen  so  gar  ungewiß  macht  und  so  weit 
hinausschiebt,  nimmt  mich  doch  Wunder.  Ich  wäre  begierig,  seinen 
Brief  zu  sehen,  wenn  Sie  ihn  mitteilen  wollen.  Indessen  soll  mir  dieser 
Umstand  etwas  mehr  Freiheit  gegen  ihn  im  Verlauf  des  Wallensteins 
verschaffen,  wenn  ich  vielleicht  nicht  gar  überhoben  sein  kann,  mit 
ihm  selbst  zu  traktieren,  da  er  die  Direktion  des  Theaters,  so  viel  ich 
weiß,  an  vier  oder  fünf  Schauspieler  verkauft  hat  ..." 
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Goethe  an  Schiller.  Weimar,  am  31.  Oktober  1798. 

,, .  ,  .  Hier  schicke  ich  den  Schröderischen  Brief  zum  Zeugnis,  daß  ich 
nicht  übel  gelesen  habe.  Ich  habe  nie  sonderliche  Hoffnung  auf  sein 
Kommen  gehabt,  indessen  haben  wir  das  unserige  getan  .  .  ." 

Schiller  an  Goethe.  Jena,  den  2.  November  1798. 

„Herrn  Schröders  Brief  sende  ich  anbei  zurück.  Wir  haben,  wie  ich 
sehe,  ohne  seinen  Ehrgeiz  in  Bewegung  zu  setzen,  bloß  seiner  Eitelkeit 
geschmeichelt  und  unsere  Artigkeiten  gegen  ihn  werden,  scheint  es, 
bloß  dazu  gebraucht  werden,  sein  Schmollen  mit  den  Hamburgern 
desto  pikanter  zu  machen.  Es  ist  klein  und  armselig,  daß  er  diese  lo- 
kalen Bitterkeiten  gegen  Menschen,  von  denen  man  in  Weimar  keine 
Notiz;  nimmt,  in  diese  reine,  freie  Kunstangelegenheit  und  in  den  Brief 
an  Sie  konnte  mit  einfließen  lassen  ..." 

Goethe  an  Schiller.  Weimar,  am  7.  November  1798. 

,, .  .  .  Schröders  Antwort  ist ,  wie  es  scheint,  Ihnen  sonderbarer  als  mir 
vorgekommen.  Bei  meinem  radikalen  Unglauben  an  die  Menschen 
kommt  mir  so  etwas  ganz  natürlich  vor  ..." 

Man  muß  sich  fragen,  ob  Schiller  in  den  Erfahrungen,  die  er  bei  Schrö- 
der als  praktischer  Theaterfachmann  gemacht  hätte,  einen  Ersatz  für  die 
Zugeständnisse  gefunden  haben  würde,  die  er  Schröder  als  Theaterdichter 
zu  machen  genötigt  gewesen  wäre. 

In  diesem  Belange  möchte  ich  den  Lobeserhebungen,  die  Schrödern 
von  seinen  Biographen  fast  nach  jeder  Richtung  hin  gespendet  worden, 
doch  auch  eine  Stimme  aus  seiner  Zeit  entgegenstellen,  die  zurückhalten- 
der ist,  die  Schröders  Aufführungen  Shakespearescher  Stücke  in  einem 
minder  günstigen  Sinne  beurteilt. 

In  der  Geschichte  des  Hamburger  Theaters  von  Schütze  findet  sich 
S.  470  in  der  Besprechung  der  am  17.  Juli  1778  stattgefundenen  Vor- 
stellung des  König  Lear  folgender  Satz :  ,,Um  das  Ensemble  sah  es  übrigens 
so  so  aus." 

Am  21.  Juli  1779  wird  Macbeth  von  Shakespeare ,  mit  Bürgers  Hexen- 
auftritten und  einer  neuen  passenden  Musik  von  Stegmann  und  trefflichen 
Dekorationen  von  Zimmermann  begleitet,  zuerst  gegeben:  ,, Schröder  als 
Macbeth,  Madame  Schröder  als  Lady  Macbeth,  beider  wahres  und  treff- 
liches Spiel  müsse  wirken,  so  wenig  gleich  dieser  beiden  von  dem  Spiel 
der  mehrsten  übrigen  unterstützt  wird." 

Liest  man  nun  in  der  Biographie  Schröders  von  Ludwig  Brünier,  daß 
der  Natursohn  Shakespeare  ihm,  Schrödern,  alles  so  leicht  und  zu  Dank 
gemacht  hatte,  so  mutet  doch  der  unmittelbare,  dieses  Lob  für  Shake- 
speare so  einschränkende  Nachsatz  recht  sonderbar  an,  daß  ihm,  Schrö- 
dern, manche  sehr  bewunderte  und  glänzende  Stelle  Kampf  und  An- 
strengung kostete,  um  sie  mit  der  Natur  auszugleichen,  ja,  daß  er  sie 
gleichsam  verwischen  mußte,  damit  sie  dem  Charakter  nicht  widerspräche. 
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Und  ferner,  wie  die  wunderbare  Wahrheit  in  den  Charakteren  Shake- 
speares, in  die  auch  kein  einziger  Tropfen  fremden  Blutes  eingemischt 
war,  jene  Wahrheit  und  Hingehörigkeit,  die  den  sich  in  überschwengHchen 
Redensarten  nie  ergehenden  Lessing  zu  der  Behauptung  drängte,  es  lasse 
sich  dem  Herkules  eher  eine  Keule,  als  Shakespeare  ein  Vers  abringen; 
wie  diese  wunderbare  Wahrheit  Schrödern,  der  vor  allem  andern  der  Natur 
anhing,  so  unwiderstehlich  zu  dem  großen  Briten  hinzog  und  daß  er  gerade 
wegen  dieser  Wahlverwandtschaft  die  Shakespeareschen  Gestalten  auf 
eine  so  unvergleichliche  Weise  verkörperte,  und  daß  es  eben  die  unend- 
liche Natur  war,  die  man  in  Shakespeareschen  Tragödien  antrifft,  in  die 
sich  Schröder  ganz  versenkte  und  deren  gerechte  Veranschaulichung  eben 
Schröders  unablässiges  und  mit  dem  glücklichsten  Erfolge  gekröntes  Be- 
streben war,  so  wird  man  andererseits  in  Betracht  ziehen  müssen,  ob 
diese  schönen,  lobenden  Worte  mit  der  tatsächlichen  Wahrheit  im  Ein- 
klang stehen.  Es  ist  das  alte  Schaukel-  und  Gaukelsystem,  in  dem  sich 
später  Devrient,  Dingelstedt,  Oechelhäuser  und  viele  andere  Bearbeiter 
gefallen  haben.  Was  ist  das  für  eine  wunderbare  Wahrheit  und  Natur  des 
Natursohnes  Shakespeare,  die  gleichsam  verwischt  werden  muß,  um  sie 
mit  der  Natur  auszugleichen,  damit  sie  auch  dem  Charakter  nicht  wider- 
spräche ?  Welche  Art  von  geistiger  Verwandtschaft  es  war,  die  Schröder 
mit  unwiderstehlicher  Gewalt  zu  Shakespeare  hinzog,  kann  man  aus 
Schröders  prinzipieller  Abneigung  gegen  den  Vers,  gegen  die  gehobene 
Sprache  im  Drama  erkennen,  die  er  bekannter-  und  unrühmlicherweise 
mit  Iffland  teilte,  kann  man  aus  seinenBearbeitungen  der  Shakespeareschen 
Werke  untrüglich  entnehmen.  Sie  sind  der  vollste  Gegensatz  zu  den  Origi- 
nalen Shakespeares,  und  man  kann  sagen,  Shakespeare  wurde  in  Deutsch- 
land auf  der  Bühne  heimisch  und  ist  es  noch,  nicht  weil,  sondern  obgleich 
und  trotzdem  ihn  Schröder  bearbeitete.  Shakespeare  ist  trotz  aller  gleißen- 
den Liebeserhebungen  die  Leiter,  an  der  der  Schauspieler  Schröder  zu  un- 
vergänglichem Ruhm  emporstieg.  Die  Worte,  die  Schröder  über  Schillers 
Stücke  an  Dalberg  schrieb:  , .Diese  Stücke  spielen  sich  selbst  und  wer  sie 
zuerst  spielt,  ist  ein  Roscius- Garrick",  sind  durchaus  auf  ihn  selbst  an- 
wendbar. Die  Worte  Schröders:  ,,Ich  hasse  auch  die  regellosen  Schau- 
spiele, die  Kunst  und  Geschmack  zugrunde  richten",  sind  auf  Schiller 
gemünzt,  richten  sich  aber  doch  auch  gegen  Shakespeare,  dessen  Schau- 
spiele ja  auch  nach  seiner  Meinung  regellos  waren  und  nur  durch  seine 
Bearbeitungen  erst  in  seinem  Sinne  kunstgerecht  und  geschmackvoll 
wnirden  oder  auch  für  damalige  Theaterbegriffe  der  schlimmsten  Routine 
„bretterhaft",  wie  Goethe  es  nannte.  Und  von  dem  Ausspruch :  ,,Ich  hasse 
Schillern,  daß  er  wieder  eine  Bahn  eröffnet,  die  der  Wind  schon  verweht 
hatte",  zu  dem:  ,,Ich  hasse  Shakespeare,  obgleich  ich  ihn  leidenschaftlich 
liebe",  ist  nur  ein  kleiner  Schritt. 

Meyer  behauptet,  daß  Schröder  dem  Dichter  fast  bei  jeder  Vorstellung 
mehr  von  seinen  Schätzen  zurückgab;  Brünier  sagt,  daß  es  Schröders 
unablässiges  und  vom  glücklichsten  Erfolge  gekröntes  Streben  war,  sich 
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in  die  Tragödie  Shakespeares  immer  mehr  und  mehr  zu  versenken  und  ihr 
in  der  Veranschauhchung  gerecht  zu  werden. 

Meyer  sagt  I,  290:  „Am  20.  September  1776  ward  Hamlet  nach 
Schröders  Bearbeitung  zum  ersten  Mal  gegeben  und  am  23.  und  24. 
wiederholt.  Wielands  Übersetzung  lag  zum  Grunde.  Die  Verse  der  Schau- 
spielszene waren  aus  der  Wiener  Bearbeitung  entlehnt.  Das  Aufsehen, 
welches  dieses  und  die  folgenden  Shakespeareschen  Stücke  auf  den  Bühnen 
Deutschlands  gemacht,  und  ihre  Wirkungen  sind  bekannt.  Schröder  hat 
keinen  Dichter  höher  geschätzt  und  tiefer  studiert.  Selbst  seine  Fehler, 
wenn  er  deren  hat,  die  nicht  vielmehr  Fehler  seiner  Zeit  und  ihre  Beding- 
nisse genannt  zu  werden  verdienen,  waren  ihm  nicht  anstößig.  Erlaubte 
er  sich  dennoch  nicht,  ihn  unverändert  auf  die  deutsche  Bühne  zu  bringen, 
nahm  er  Abkürzungen  mit  ihm  vor,  so  zog  der  vorsichtige  Schauspiel- 
vorsteher sicherlich  mehr  den  Geschmack  seiner  Zuschauer  und  seiner  Zeit 
als  den  seinigen  zu  Rate.  Sogar  im  Vaterland  des  Dichters  hat  man  sich 
zu  ähnlichen  Aufopferungen  genötigt  gesehen.  Schröder  gab  ihm  dagegen, 
fast  bei  jeder  Vorstellung,  mehr  von  seinen  Schätzen  zurück.  Seine  ge- 
druckten Bearbeitungen  sind  weder,  was  sie  bei  ersten  Vorstellungen 
waren,  noch  bei  den  letzten  wurden.  Begehrt  jetzt  ein  Publikum  mehr, 
verträgt  es  mehr,  so  würde  Schröder,  wenn  es  von  ihm  abhinge,  nicht  an- 
stehen, es  zu  befriedigen.  Bei  dem  allen  verdient,  was  er  gegeben,  von 
seinen  Nachfolgern  wohl  zu  Rate  gezogen  zu  werden.  Die  Erfahrung  des 
Verständigen  ist  nie  untrüglich ,  aber  nur  der  Unverständige  kann  ver- 
schmähen, auf  sie  zu  achten." 

Wir  gehen  wohl  nicht  irre,  wenn  wir  annehmen,  daß  die  hier  ausge- 
sprochenen Anschauungen  Meyers  auch  diejenigen  Schröders  oder  eigent- 
lich vielmehr,  daß  sie  nur  die  Anschauungen  Schröders  sind,  denn  sie 
weisen  in  ihrer  trockenen  und  nüchternen  Verständlichkeit  mehr  den 
Geist  Schröders  als  Meyers  auf,  und  Meyer  führt  sie  doch  nur  an,  um 
seinen  Freund  Schröder  auch  in  diesem  Punkte  halb  und  halb  entschul- 
digend in  günstigem  Lichte  erscheinen  zu  lassen.  Meyer  selbst  hatte  einen 
weiteren  und  tieferen  geistigen  Horizont  als  Schröder.  Bei  aller  aufrich- 
tigen Verehrung  für  Schröder  als  großen,  bahnbrechenden  Künstler  wie 
als  hochstehenden,  sittlich  reinen  und  ernsten  Charakter,  der  dem  deut- 
schen Theater  in  so  früher  Zeit  durch  seine  Künstlerschaft  wie  seine  Le- 
bensführung Muster  und  Beispiel  war,  Ziel  und  Richtung  gegeben  hat, 
möchten  wir  ihm  auch  hier  gerne  beipflichten. 

Wir  erfahren,  daß  Schröder  keinen  Dichter  höher  geschätzt  hat  als 
Shakespeare,  und  doch  hat  Shakespeare  seine  Fehler,  freilich  mehr  Fehler 
seiner  Zeit  und  ihrer  Bedingnisse,  aber  Schröder  waren  diese  Fehler  nicht 
anstößig,  und  doch  mußte  er  Shakespeares  Stücke  von  diesen  Fehlern 
durch  seine  Bearbeitungen  befreien? 

Sind  die  Stücke  poetisch  dadurch  besser  geworden  ?  Haben  die  Zeit- 
genossen Schröders  aus  den  vielen  Weglassungen  und  Abänderungen 
Shakespeares  herrlichen  Geist  besser  erkennen  können  als  aus  den  Origi- 
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nalen  ?  Und  doch  haben  seine  Stücke  eine  ungeheure  Wirkung  ausgeübt 
urid  eine  neue  Epoche  des  deutschen  Theaters  eingeleitet,  weil  sie  selbst 
in  dieser  so  arg  entstellenden  und  verbergenden  literarischen  Vermum- 
mung  nicht  umzubringen  waren.  Schröder  hat  nicht  seinen  Geschmack, 
sondern  den  Geschmack  seiner  Zuschauer  und  seiner  Zeit  zu  Rate  ge- 
zogen. Das  war  und  ist  ein  kunstmörderischer  Standpunkt.  Auch  in  un- 
seren Tagen,  in  jeder  Zeit. 

Daß  das  Vaterland  des  Dichters  zu  ähnlichen  Aufopferungen  sich  ge- 
nötigt gesehen  hatte,  wie  sie  Schröder  vornahm,  ist  wahr  und  traurig,  daß 
es  wahr  ist.  Aber  weder  die  damalige  Art  Englands,  Shakespeare  zu  be- 
arbeiten, auszustatten  und  aufzutapezieren  noch  die  gegenwärtige  kann 
uns  in  Deutschland  als  Entschädigung  oder  gar  als  Muster  und  Beispiel 
der  Nacheiferung  dienen. 

Die  eigentliche  Epoche  der  Shakespeare-Förderung  durch  Schröder 
beschränkt  sich  auf  die  Zeit  von  1776 — 1779.  In  dieser  Zeit  hat  Schröder 
folgende  Werke  Shakespeares  an  den  angegebenen  Tagen  zur  ersten  Auf- 
führung gebracht : 

Hamlet,  20.  September  1776, 

Othello,  26.  November  1776, 

Kaufmann  von  Venedig,  24.  November  1777, 

Maß  für  Maß,  15.  Dezember  1777, 

König  Lear,  17.  Juli  1778, 

Richard  II.,  17.  November  1778, 

König  Heinrich  IV.,  2.  Dezember  1778, 
(Beide  Teile  in  einen  zusammengezogen.) 

Macbeth,  21.  Juni  1779. 

Und  dann  als  späten  Nachzügler  Viel  Lärm  um  Nichts  am  26.  Oktober 
1792  in  einer  durchweg  modernisierten  Bearbeitung. 

Nach  dem  Macbeth  ließ  Schröder  eine  dreizehnjährige  Shakespeare- 
pause eintreten.  Eigentlich  hörte  sein  Interesse  für  Shakespeare,  nicht 
als  Schauspieler,  aber  als  Theaterdirektor  mit  Macbeth  auf.  Vincke  schreibt 
in  seinem  Aufsatze:  ,, Friedrich  Ludwig  Schröder,  der  deutsche  Shake- 
speare-Begründer." (Gesammelte  Aufsätze  zur  Bühnengeschichte.  Thea- 
tergeschichtliche Forschungen,  herausgegeben  von  Berthold  Litzmann  VI, 
Hamburg  und  Leipzig) :  ,,Den  leichtsinnig  bewegten  Tagen  der  Jugend 
waren  die  sorgenvoll  bewegten  Tage  des  Mannes  gegenübergetreten.  Das 
Hamburger  Theater  wird  von  Schröders  Mutter  verpachtet,  er  macht 
seine  Gastspielfahrt,  bleibt  vier  Jahre  am  Burgtheater  und  gibt  hier  den 
Cymbeline  in  einer  Bearbeitung  unter  dem  Titel  ,,Imogen",  welche  seinem 
Freunde  Meyer  zugeschrieben  wird,  dann  sammelt  er  selbst  eine  Gesell- 
schaft für  Hamburg  und  beginnt  dort  seine  Bühnenleitung  1786  bis 
Ostern  1798.  Im  nächsten  Jahre  lautet  ein  Brief:  ,, Meine  Lage  ist  glück- 
lich. Ich  habe  das  beste  Theater  in  Deutschland,  bin  gesund,  man  schätzt 
und  liebt  mich,  ich  besuche  die  ersten  Gesellschaften.  Auch  kann  ich 
Gutes  tun  und  tue  es  redlich."  Fünfzehn  Monate  später  heißt  es:  ,,Mein 
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Werk  ist  zu  groß  für  Hamburg.  Hätte  ich  keine  Frau,  ich  Heße  den  ganzen 
Teufel  auffhegen,  so  sehr  habe  ich  es  satt."  —  Bald  erschwert  Nachlaß 
des  Gedächtnisses  dem  48  jährigen  Mann  das  Lernen  neuer  Rollen. 

Wie  wir  aus  Meyers  Buche  ersehen  können,  leitete  Schröder  zur  Zeit, 
als  er  Shakespeare  auf  die  Bühne  brachte,  von  1776 — 1779,  das  Hamburger 
Theater  im  Auftrage  seiner  Mutter,  wohl  als  ihr  Geschäftsführer  und  -teil- 
haber.  In  der  Periode  von  1786 — 1798  leitete  er  es  allein  als  selbständiger 
Direktor.  In  dieser  Periode  finden  wir  aber  seine  Liebe  zu  Shakespeare 
vöUig  erkaltet.  AUein  im  Jahre  1792  begegnen  wir  der  Aufführung  von 
Viel  Lärm  um  Nichts  in  einer  durchaus  modernisierten  Bearbeitung. 

Von  Neueinstudierungen  Shakespearescher  Werke,  mit  verbessertem 
Texte,  mit  begabten  jungen  Schauspielern  in  den  Hauptrollen,  einer  be- 
harrlichen und  stetigen,  liebevollen  Fortsetzung  seiner  Bestrebungen  aus 
den  Jahren  1776 — 1779  hören  wir  nichts.  Kann  man  nun  sagen,  daß  es 
Schröders  unablässiges  Streben  war,  seine  Bearbeitungen  zu  verbessern  ? 
Muß  man  nicht  zugeben,  daß  er  in  seiner  zweiten  Direktion  1786 — 1798 
eigentlich  Shakespeare  gar  nicht  darstellte  ?  In  seiner  dritten,  sehr  un- 
glücklichen und  verlustreichen,  vom  April  1811  bis  März  1812,  finden  wir 
allerdings  im  Januar  und  Februar  1812  vier  Vorstellungen  des  Kaufmanns 
von  Venedig,  im  selben  Jahr  im  Januar  und  März  je  eine  Vorstellung  des 
Hamlet,  im  März  desselben  Jahres  drei  Vorstellungen  des  König  Lear; 
am  15.,  18.  und  27.  Februar  des  Jahres  1812  drei  Vorstellungen  von 
Romeo  und  Julia,  aber  nicht  von  Shakespeare  und  Schlegel,  der  schon 
seit  dem  Jahre  1797  vorlag,  sondern  von  Weiße.  Kann  man  da  allen 
Ernstes  behaupten,  daß  Schröder  in  beinahe  jeder  Vorstellung  dem  Dichter 
mehr  von  seinen  Schätzen  zurückgab  ? 

Wenn  Meyer  schreibt,  daß,  was  Schröder  gegeben,  von  seinen  Nach- 
folgern zu  Rate  gezogen  zu  werden  verdiente,  so  vermag  ich  ihm  hierin 
nicht  beizupflichten,  denn  die  Neuzeit  hat  durch  die  unbearbeitete  und 
beinahe  ungestrichene  Aufführung  einer  großen  Anzahl  von  Shakespeare- 
schen  Werken  auf  der  Shakespearebühne  zu  München,  die  unter  meiner 
Regie  stattfanden,  eine  gegenteilige  Erfahrung  gemacht.  Wir  haben  ge- 
sehen, daß  auch  das  moderne  Publikum,  wie  das  Publikum  zu  Shake- 
speares Zeit,  den  Originalen  Shakespeares  mit  wenig  Dekorationen  und 
sehr  wenigen  Akt-  und  Zwischenvorhangsunterbrechungen  mit  großer 
und  ungeteilter  Aufmerksamkeit  folgt,  sie  mit  starkem,  sehr  häufig  en- 
thusiastischem Beifall  aufnimmt. 

Aus  den  Shakespeareausgaben  von  Rowe,  Pope,  Theobald,  Hammer 
und  Warbuton  erhellt  zur  Genüge,  daß  man  zwar  nach  wie  vor  den  großen 
Dichter  als  einen  Stolz  der  englischen  Literatur  betrachtete,  daß  aber  bis 
tief  in  die  Mitte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  hinein  das  dünkelhafte 
Gefühl  der  unbedingten  Überlegenheit  durch  diese  Bewunderung  sich 
nicht  im  mindesten  beirren  ließ.  Und  noch  mehr  als  in  der  Literatur  wal- 
tete diese  Überhebung  auf  der  Bühne.  Die  Schauspieler  mochten  sich  die 
packende  Kraft  Shakespearescher  Gestalten  nicht  entgehen  lassen,  aber 
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was  von  Shakespearescher  Dichtung  auf  der  Bühne  vorhanden  war,  das 
war  durch  den  hochmütigen  Wahn,  das  Erz  von  den  Schlacken  sondern 
zu  müssen,  bis  zur  Unkennthchkeit  verzerrt.  Diese  Charakterisierung  trifft 
auch  für  Schröder  zu  und  nicht  nur  für  ihn,  in  gewissem  Sinne  auch  für 
unsere  Zeit.  Gottscheds  Bannstrahl  war  längst  gegen  Shakespeare  phn- 
[nächtig  geworden.  Für  Shakespeare  erhoben  sich  Deutschlands  beste 
Männer :  Wieland,  vor  ihm  Johann  Elias  Schlegel,  Lessing,  Moses  ]\Iendels- 
;ohn,  mit  ihm  und  nach  ihm  Herder,  Bürger,  Goethe,  Schiller  und  andere; 
Totzdem  hielt  sich  Schröder  für  berechtigt,  seine  entstellenden  Bear- 
beitungen an  ihm  vorzunehmen  und  endlich  in  bezug  auf  Schiller!  Die 
^anze  deutsche  Nation  jubelte  ihrem  Lieblingsdichter,  dem  gefeierten 
sehne  schwäbischer  Erde,  in  mächtig  aufgewühlter  Begeisterung  zu,  nur 
Schröder,   der    Schauspieler,    der    Schauspieldirektor,  ließ  sich 
ücht  rühren  und  führen  von  diesem  einzigen  Geiste,  nur  er  blieb  von 
iieser  Begeisterung  frei,  nur  er,  der  Theatermann,  brachte  dem  hohen 
luge  der  dramatischen  Dichtungen  Schillers  kein  Verständnis  entgegen ; 
o  wie  er  auch  —  trotz  seiner  behaupteten  Liebe  zu  Shakespeare  —  kein 
echtes  Verständnis  für  dessen  Dichtungen  hatte.  Weil  Schröder  die  ganze 
Absicht  der  dramatischen  Kunst  verkannte,  weil  er  der  Stoffwelt  des 
)ramas  zu  enge  Grenzen  zog,  Dicht-  und  Schauspielkunst  ohne  Phantasie 
licht  nur  für  möglich,  sondern  für  allein  richtig  hielt,  hing  er  bis  an  sein 
xbensende  an  der  Ansicht  fest,  daß  die  dramatische  Kunst  einen  direkten 
tioralischen  Endzweck  habe,  der  auch  in  der  künstlerischen  Ausführung 
,er  dramatischen  Werke  durchaus  festzuhalten  sei.  Dabei  blieben  freilich 
ein  Geist  und  seine  Stücke  durchaus  moralisch,  aber  auch  durchaus 
»ürgerlich,  hausbacken,  platt  und  auf  die  Dauer  langweilig  und  öde.  Trotz 
Her  Geschicklichkeit,  Routine  und  Theaterwirksamkeit,  denn  alle  diese 
Eigenschaften  und  Merkmale  täuschen  nur  eine  bestimmte  Zeit,  wenn  sie 
icht  Ausdrucksformen  eines  wahrhaft  dichterischen  Geistes  sind.  Wohl 
>t  es  zu  begreifen,  daß  im  Jahre  1811  ein  anonymer  Brief  an  Schröder 
erichtet  wurde,  der  ihn  sehr  schmerzte,  den  eine  Gesellschaft  von  The- 
terfreunden  an  ihn  geschrieben  hatte,  mit  der  Bitte,  seine  eigenen  lang- 
weiligen Stücke  weniger  oft  zu  geben  und  sie  mit  lustigeren  und  gefällige- 
en  zu  vertauschen.  Dabei  ist  es  nicht  ohne  Komik  zu  beobachten,  wie 
ich  die  biedere  städtische  Spießbürgerlichkeit  selbst  gegen  ihre  eigene 
blutsverwandte,  die  künstlerische  Spießbürgerlichkeit,  wehrt,  und  was 
ür  hausbackene,  triviale  Kunstanschauungen  und  Ratschläge  dieser  Brief 
nthält : 

,,Eine  Gesellschaft  von  Theaterfreunden,  die  sonst  das  Schauspiel 
1  zu  ihrer  angenehmsten  Unterhaltung  wählte,  durch  die  Unbarmherzig- 
keit  aber,  mit  welcher  die  jetzige  Direktion  die  Geduld  des  Publikums 
ermüdet,  bewogen  wurde,  Thaliens  Tempel  nicht  mehr  zu  besuchen, 
hat  sich  endlich  entschlossen,  Sie,  Herr  Schröder,  vorerst  privatim  zu 
ersuchen,  doch  baldigst  wieder  das  hiesige  Schauspiel  zu  einer  genieß- 
baren Speise  für  die  Freunde  der  Kunst  umzuschaffen  .  .  . 
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Jedermann  wird  Ihrem  Verdienste  als  Künstler  und  als  Schrift- 
steller volle  Gerechtigkeit  widerfahren  lassen,  doch  müssen  Sie  selbst 
gestehen,  daß  es  einen  außerordentlichen  Grad  von  Eigenliebe  verrät, 
wenn  Sie  in  unseren,  an  vortrefflichen  dramatischen  Schriften  so 
reichen  Zeiten,  nichts  als  Ihre  eigenen,  zum  Teil  nichts  weniger  als 
interessanten  Werke  nur  allzu  oft  wiederholt  produzieren.  Da  Sie  zum 
Besten  des  Publikums  und  Ihres  eigenen  Nutzens  gewiß  bloß  Stücke 
wählen  werden,  von  denen  Sie  den  meisten  Beifall  erwarten,  so  läßt 
sich  schließen,  daß  Sie  Ihre  eigenen  Kompositionen  für  die  besten  der 
deutschen  Bühne  halten.  Zerstreuende  Unterhaltung  und  Erholung 
von  drückenden  Berufsgeschäften  ist,  wie  mich  dünkt,  der  Haupt- 
zweck der  Theater.  Suchen  Sie  also  in  Zukunft  diesem  Zwecke  mehr  zu 
entsprechen,  durch  unterhaltendere,  witzigere  und  in  ein  freundlicheres 
Gewand  gekleidete  Stücke  das  Publikum  für  so  viele  langweilige  Abende 
zu  entschädigen  und  ohne  in  den  niederen  Scherz  eines  Pachters  Feld- 
kümmel, Pumpernickel  usw.  zu  verfallen.  Durch  eine  bessere  Auswahl 
gefälliger  und  launiger  Lustspiele  und  Operetten,  von  denen  die  Kata- 
loge unserer  Theater  wimmeln,  mehr  für  die  angenehme  Unterhaltung 
als  für  die  langweilige  Schulmeistermoral  wie  bisher  zu  sorgen.  Oder 
wollen  Sie  Thaliens  lachenden  Tempel  etwa  zur  Schule,  uns  zu  Schul- 
kindern und  sich  selbst  zum  Präzeptor  umwandeln  ? 

Ihre  wohlmeinenden  Freunde. 
X  X  X." 

Alle  guten  und  lobenswerten  künstlerischen  Eigenschaften  Schröders 
haben,  gemessen  an  den  unverrückbar  hohen  Gipfel-  und  Zielpunkten 
wirklicher  Kunst,  an  den  Beispielen,  die  uns  Aeschylos,  Sophokles,  die 
indischen  Dramendichter,  Shakespeare,  die  Spanier  und  endlich  unsere 
Klassiker  gegeben  haben,  sich  als  kleinlich,  ja,  als  schädlich  erwiesen. 

Das  Theater  eines  Volkes,  wie  es  die  Deutschen  sind,  muß  so  hoch 
stehen,  daß  niemals  Forderungen  der  Kunst  vermeintlichen  Bedürfnissen 
einseitiger  Moral  oder  des  praktischen  Theaters  geopfert  werden.  Dar- 
unter leidet  Shakespeare  am  deutschen  Theater,  seitdem  er  eingebürgert 
ist,  so  wie  auch  unsere  großen  Dichter  Goethe  und  Schiller,  Kleist  und 
Grillparzer  und  andere  darunter  gelitten  haben  und  noch  leiden. 

Wenn  Shakespeare  für  unsere  oder  irgendeine  Zeit  in  seiner  originalen 
Größe  und  Reinheit  nicht  aufführbar  ist,  wenn  er  nur  bearbeitet  als  zu- 
lässig erscheint,  dann  sollte  man  lieber  ganz  und  gar  auf  ihn  verzichten 
und  die  Entwicklung  einer  eigenen,  volkstümlichen  dramatischen  Lite- 
ratur, ganz  ohne  sein  Beispiel,  erwarten. 

Sind  denn  Kleist  und  Grillparzer  völlig  in  das  Herz  des  Volkes  ge-^ 
drungen  ?  Sind  sie  auf  der  Bühne  heimisch  ?  Wieviel  sind  Schiller  und 
Goethe  bearbeitet  worden!  Schiller  mußte  sich,  um  nur  auf  die  weltbe- 
deutenden Bretter  zu  gelangen,  selbst  öfter  als  gut  bearbeiten  und  dafür 
noch  bei  Herrn  von  Dalberg  allerdevotest  bedanken.  ^ 
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Liest  man,  in  wie  leidenschaftlicher,  unverständig  einseitiger  Weise 
chröder  den  Vers  für  die  dramatische  Poesie  ablehnte  und  verwarf,  so 
luß  man  sich  immer  wieder  wundern,  daß  es  ihm  trotzdem  als  dramati- 
:hen  Künstler  wie  als  Bühnenleiter  gelingen  konnte,  sich  so  allgemeine 
eltung,  ja,  enthusiastische  Anerkennung  zu  erringen,  die  sich  bis  auf 
nsere  Zeit  erhielt,  aber  auch  wundern,  daß  ein  so  großer  und  gefeierter 
Künstler  wie  Schröder  den  Rhythmus  nicht  erkannte  und  fühlte,  der 
le  unsere  Lebenserscheinungen  und  Formen,  die  äußeren  und  inneren 
i  der  Schöpfung  der  Natur,  in  unserem  Organismus,  in  unserer  gei- 
igen  und  körperlichen  Arbeit,  unserem  Denken  und  Fühlen,  im  Leben 
ie  in  der  Kunst  erfüllt  und  durchdringt,  daß  es  ihm  verborgen  bleiben 
Dnnte  und  er  es  leugnete,  w4e  der  Rhythmus,  der  in  der  dramatischen 
oesie  hauptsächlich  durch  den  Vers  in  die  Erscheinung  tritt,  der  treueste 
nd  untrennbare  Berater  und  Regulator  aller  Vorgänge  und  Regungen 
iseres  Innern  ist,  von  der  leisesten  Vibration  bis  zum  lautesten  Ausbruch  ? 

Trägt  und  hält  doch  die  rhythmisch  gehobene  Rede  den  Dichter  wie 
m  Schauspieler  auf  der  Höhe  der  idealen  Stimmung,  warnt  ihn,  ins 
.latte  zu  verfallen  und  prägt  und  steigert  den  künstlerischen  Ausdruck 
;.s  zur  höchsten  Deutlichkeit  und  Vollkommenheit.  Und  soll  und  muß  die 
ioesie,  zumal  die  dramatische,  vom  entsprechendsten  Gesichtspunkte  aus 
"ätrachtet  werden,  so  ist  nicht  abzusehen,  wäe  Schröder,  der  Rhythmus 
id  Vers  abwies,  Shakespeare  und  Schiller  hätte  gerecht  werden  sollen, 
eshalb  kann  und  soll  er  auch  uns  nicht  mehr  lehren  und  meistern  dürfen, 
ie  wir  uns  zu  Shakespeare  zu  stellen  haben. 


Eduard  und  Otto  Devrient 

Die  beiden  Devrient  als  Kritiker  Shakespeares 

Im  2.  Bande  des  Jahrbuches  der  Deutschen  Shakespeare  -  Gesellschaft 
vom  Jahre  1866  findet  sich  ein  Bericht  über  die  Aufführung  von  zwanzig 
verschiedenen  Stücken  des  britischen  Dichters  in  dem  Theater]  ahr  1864 
bis  1865  am  Hoftheater  in  Karlsruhe  von  Otto  Devrient,  dem  Sohne  des 
damaligen  Direktors  des  Badischen  Hoftheaters  in  Karlsruhe,  Herrn  Dr. 
Eduard  Devrient.  Die  Anschauungen,  die  hier  der  noch  sehr  jugendliche 
Otto  Devrient  über  das  Recht  der  Bearbeitung  der  Shakespeareschen 
Stücke  für  die  moderne  Bühne  ausspricht,  können  wohl  als  die  Anschau- 
ungen seines  Vaters  gelten,  es  wird  wohl  das  Auge  und  der  Geist  des 
Vaters  mit  kritischem  Sinne  über  der  Publikation  des  Sohnes  gewacht^  : 
haben.  1« 

Wo  wir  dem  Namen  Eduard  Devrient  und,  wie  hier,  den  deutlichen  ^ 
Spuren  seines  Geistes  begegnen,  haben  wir  seiner  mit  aufrichtiger  Ver- 
ehrung, mit  ehrerbietigster  Dankbarkeit  zu  gedenken.  Eduard  Devrient 
ist  unstreitig  eine  der  erfreulichsten  Erscheinungen  auf  diesem  Gebiete, 
Er  hat  sich  um  die  Förderung  der  deutschen  Bühnenkunst  unvergängliche^ 
Verdienste  erworben.  Zunächst  durch  seine  zusammenfassende  Geschichte? 
der  deutschen  Schauspielkunst  und  viele  andere  dramaturgische  und[ 
ästhetische  Schriften,  die  dem  Stande  der  deutschen  Bühnenkünstler  ia 
unserer  Zeit  eine  festere  sittliche,  eine  edlere  und  geistigere  künstlerische 
Grundlage  und  Richtung  anwiesen.  Dann  durch  seine  musterhafte  künst- 
lerische Führung  des  Karlsruher  Hoftheaters  in  den  Jahren  1852 — 187« 
Zeichnete  ihn  doch  als  Bühnenleiter  ein  tiefer,  wahrhaft  sittlicher  Ernstf 
ein  künstlerischer  Geschmack  aus,  den  er  freilich  leicht  mit  einer  Strenge 
vertrat,  die  bei  ihm  wohl  berechtigt  war,  wie  sie  es  bei  jedem  ist,  der  die 
Bestimmung  und  Autorität  in  sich  fühlt,  gegen  üble  Gewohnheit  und 
komödienhaften  Schlendrian,  gegen  Eitelkeit  und  Anmaßung  hohe  gei- 
stige, künstlerische  und  sittliche  Ziele  mit  Erfolg  zu  vertreten. 

Trotzdem  wird  man  mich  nicht  des  Mangels  an  Pietät  und  Ehrfurcht 
bezichtigen,  wenn  ich  auf  der  Grundlage  der  Publikation  seines 
Sohnes,  die  nicht  nur  im  Geiste  des  Vaters  geschrieben,  sondern  auch  von 
demselben  Geiste  eingegeben  ist  und  die  dramaturgischen  Taten  des  Vaters 
bespricht,  die  Behauptung  aufstelle,  daß  auch  Eduard  Devrients  Stellung 
zu  Shakespeare  eine  unsichere  und  schwankende  war,  daß  er  Shakespeare  j 
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auf  der  einen  Seite  als  den  größten  Dichter  aller  Zeiten  und  Völker  pries, 
es  aber  für  notwendig  hielt,  ihn  von  Eduard  und  Otto  De\Tient  be- 
arbeitet zu  wissen.  Eine  Kluft,  die  nicht  zu  überbrücken  ist,  ein  Wider- 
spruch, der  auch  jetzt  noch,  mehr  als  loo  Jahre  nach  Schröder,  den 
rechten  und  echten  Shakespeare  von  der  Bühne  verbannt. 

Es  verlohnt  sich  der  Mühe,  die  Widersprüche  in  der  Publikation  Otto 
Devrients  näher  zu  betrachten. 

Auf  Rechnung  des  Lobes  kommen  folgende  Stellen: 

,,Eine  Kunstgenossenschaft,  die  Shakespeare  bei  sich  heimisch  gemacht, 
hat  vor  keiner  schauspielerischen  Schwierigkeit  mehr  zurückzuschrecken, 
denn  sie  hat  in  den  Werken  ihres  großen  Kunstgenossen  den  Schlüssel  ge- 
funden, der  das  Verständnis  und  die  Auffassung  jeder  Stelle  erschließen 
muß:  das  einfache  Zurückführen  auf  die  Natur. 

Dieser  Probstein  jeder  dramatischen  Schöpfung  wird  bei  Shakespeare 
allemal  Gold  aufweisen  und  gleichwie  seine  auf  Natur  gegründeten  Dar- 
stellungen niemals  mit  dem  Schema  der  gewöhnlichen  Bühnenroutine  ab- 
gefunden werden  können,  so  wird  umgekehrt  dem  geübten  Shakespeare- 
darsteller jede  auf  Bühnengewohnheit  gestellte  dramatische  Schriftstel- 
lerei  als  schale,  kunstlose  Arbeit  erscheinen. 

Den  gleichen  Eindruck  muß  das  Publikum  teilen  und  sein  Geschmack 
muß,  mit  der  Zeit,  mit  dem  seiner  Künstler  Hand  in  Hand  gehend,  den 
Genuß  des  Trivialen  verschmähen. 

Es  ist  eine  anerkannte  Tatsache,  daß  Shakespeare,  der  Schauspieler, 
seinen  Kollegen  und  sich  für  ihre  gemeinschaftliche  Bühne  seine  jetzt  so 
von  allen  Gebildeten  angestaunten  Werke  geschrieben.  Was  liegt  nun 
näher  als  Gervinus'  Satz :  Shakespeares  Werke  sollten,  streng  genommen, 
durchaus  nur  durch  Aufführung  verständlich  gemacht  werden,  und  die 
Philosophie  sollte  von  seiner  Dichtung  ferne  bleiben. 

Dennoch  ist  es  unleugbar,  daß  im  ganzen  von  selten  der  Gelehrtheit 
bei  weitem  mehr  in  Shakespeares  Werken  gesucht  und  gefunden  und  viel 
mehr  mit  diesen  Kindern  der  Natur  experimentiert  wird  als  von  selten 
der  Bühne. 

Es  liegt  hierin  vielleicht  das  größte  Lob  des  Dichters,  da  das  schön 
Geborene  auch  unter  der  mäkelnden  Sonde  der  Wissenschaft  Stich  hält 
und  die  Wissenschaft  die  Sondierung  dieser  schönen  Geburten  des  For- 
schers würdig  erachtet ;  es  liegt  aber  gleichzeitig  ein  großer  Tadel  für  die 
Schauspielkunst  in  dieser  Bemerkung.  Wir  erfüllen  nur  eine  lang  ver- 
säumte Pflicht,  wenn  unsere  Bühne  den  Händen  der  gelehrten  Herren 
endlich  mit  Dank  ihr  lang  vernachlässigtes,  ureigenstes  Eigentum  wieder 
abzunehmen  sich  bemüht. 

Shakespeare  schrieb  für  die  Bühne :  Die  richtig  verstandene  Darstellung 
seiner  Stücke  wird  ihn  dem  Publikum  erst  zum  rechten  Verständnis  brin- 
gen. Die  literarischen  Interessen  müssen  und  werden  sich  von  dem  Kern 
der  unmittelbaren  Wiedergabe  des  Lebens  lösen  und  des  Dichters  Plan 
wieder,  wie  unter  seiner  Mitwirkung,  zur  Tat  werden." 

S  a Vit 8,  Shakespeare.  6 
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Bis  hierher  könnte  man  glauben,  daß,  dem  Sinne  nach,  Ludwig  Tieck 
das  alles  geschrieben  hätte,  Tieck,  der  zeit  seines  Lebens  für  die  originale, 
echte,  unverfälschte,  unbearbeitete  Aufführung  Shakespeares  auf  einer 
der  Shakespeareschen  gleichen  Bühne  gestritten  hat.  Aber  es  ist  doch 
nicht  so.  Alle  diese  hohen  Ruhmestitel,  die  Otto  Devrient  dem  großen 
britischen  Dichter  zuerteilt  hat,  sind  nur  zutreffend,  wenn  Shakespeare 
für  unsere  Bühne  und  unsere  Zeit  von  Direktor  Dr.  Eduard  Devrient  be- 
arbeitet wird.  Denn  er  sagt  : 

,,In  diesem  Sinne  wurden  siebzehn  von  den  genannten  Stücken  vom 
Direktor  Dr.  Eduard  Devrient  für  die  Bühne  bearbeitet." 

Und  nun  folgen  die  Gründe,  warum  der  große  Dichter  eigentlich  doch 
nicht  für  unsere  Zeit  paßt,  warum  für  unsere  Zeit  und  unser  Publikum  der 
größte  Dichter  aller  Zeiten  und  Völker  von  Direktor  Dr.  Eduard  Devrient 
erst  von  seinen  Fehlern  und  Mängeln  befreit  werden  muß,  um  für  unser 
Theater,  unser  Publikum,  das  so  viel  feiner,  gebildeter  und  kunstver- 
ständiger ist,  als  jenes  Shakespeares  war,  bühnenreif  zu  werden.  Otto 
Devrient  fährt  fort: 

,,Vor  allem  stellten  die  Anforderungen  der  heutigen  Bühne,  des  heuti- 
gen Publikums  und  der  Richtung  seiner  Bildung  wie  seines  Geschmackes 
andere  Bedingungen  als  unter  der  Regierung  Elisabeths  und  Jakobs  des 
Ersten.  Wenn  also  die  unmittelbare,  lebenswarme  und  lebenswahre  Dar- 
stellung die  Aufgabe  sein  soll,  so  wäre  es  eine  völlig  mißverstandene  Pietät 
gegen  den  Dichter,  ein  ebenso  konfuses  als  unpraktisches  Unternehmen, 
die  nunmehr  fortentwickelte  Art  der  Darstellung  in  die  alten  Schranken 
vergangener  Jahrhunderte  zu  fesseln.  Und  wenn  Tieck  und  Baudissin  so 
dringend  darauf  bestehen:  Shakespeares  Dramen  würden  ihre  volle 
schauspielerische  Wirkung  erst  wieder  gewinnen,  wenn  man  sie  vom  mo- 
dernen Kulissenkram  befreie  und  auf  der  nachgebildeten  altenglischen 
Bühne  darstelle,  so  darf  man  dagegen  nur  das  Urteil  der  Zeitgenossen 
—  ja  Shakespeares  eigenes  —  anführen,  die  oft  genug  den  unzulänglichen 
Bühnenapparat  und  die  damit  verbundenen  allzu  großen  Mißstände  be- 
spötteln, beklagen  oder  zu  entschuldigen  versuchen.  Das  Tiecksche  Vor- 
haben gehört  zu  den  Experimenten,  die  kaum  die  Neugier  des  trockenen 
Forschers  über  die  ersten  Szenen  hinaus  befriedigen  dürfte,  und  zu  sol- 
chem Zwecke  ist  die  Bühne  nicht  zu  mißbrauchen. 

Ebensowenig  schien  es  angetan,  durch  übertriebenen  Dekorations-  und 
Kostümpomp,  durch  Einfügung  von  Balletts  und  Aufzügen  das  Auge  des 
Publikums  derart  zu  beschäftigen,  daß  das  Ohr  seine  Tätigkeit  versäume. 
In  dieser  Ausartung  sind  seltsamerweise  just  die  Engländer  am  unbarm- 
herzigsten mit  ihrem  größten  Dichter  umgegangen,  und  wem  das  in  Druck 
erschienene  Theaterbuch  der  Kembleschen  Aufführungen  Shakespeares 
in  die  Hände  fällt,  der  wird  sehen,  wie  z.  B.  Romeo  und  Julia,  dessen 
ganzes  Gewicht  in  der  Süßheit  der  Rede,  in  den  feinen  psychologischen 
Vorgängen,  in  den  springenden  Launen  der  Liebenden  usw.,  kurz  in  der 
schauspielerischen  Aufgabe  beruht,  zu  einem  bloßen  pomphaften  Spek- 
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takelstück  verwandelt  wurde,  bei  dem  man  gelegentlich  vergessen  kann, 
was  für  ein  Stück  eigentlich  auf  dem  Zettel  zur  Aufführung  angekündigt 
worden  war.  Ebenso  wird  man  bei  Berichten  über  die  heutige  Aufführung 
des  Kaufmanns  von  Venedig  immer  von  der  Seufzerbrücke,  von  dem  bunten 
Treiben  auf  dem  Rialto,  von  den  landenden  Gondeln  und  lustigen  Gruppen 
der  Venetianer  rühmen  hören,  und  doch  sind  gerade  die  Szenen  auf  dem 
Markte,  wo  Shylocks  Innerstes  sich  uns  erschließen  soll,  so  empfindlicher 
Natur,  daß  die  kleinste  Zerstreuung  der  Aufmerksamkeit  sie  stören  muß." 
Ich  habe  es  mir  nicht  versagen  können,  die  beiden  längeren  Ausein- 
andersetzungen Otto  Devrients,  die  unzweifelhaft  die  Meinung  Eduard 
Devrients,  des  Vaters,  aussprechen,  hier  abzudrucken.  Ich  muß  mich  aber 
enthalten,  sie  im  einzelnen  zu  widerlegen,  ihre  klaffenden  Widersprüche 
aufzudecken,  ihre  hin  und  her  schwankenden  Gesichtspunkte  bloßzu- 
legen, so  dankbar  die  Aufgabe  auch  wäre.  Sie  springen  jedem  Einsich- 
tigen in  die  Augen.  Sie  sind  das  Charakteristische  in  der  allgemeinen  Be- 
urteilung Shakespeares  von  Goethe  bis  auf  unsere  Zeit.  Der  erste  Teil 
enthält  eine  Lobpreisung  des  größten  Dichters,  der  zweite  eine  Lobprei- 
sung der  heutigen  Bühne,  des  heutigen  Publikums,  seiner  Bildung  und 
seines  Geschmacks,  der  in  einer  grotesken  Herabsetzung  und  Verkennung 
des  größten  Dichters  gipfelt.  Das  Charakteristikum  ist  der  Mangel  an 
Logik,  der  klaffende  Widerspruch  in  der  ästhetisch-literarischen  und  thea- 
terpraktischen Beurteilung  des  Dichters,  der  mangelnde  Mut,  die  gewon- 
nene ästhetische  Überzeugung  auf  die  Bühne  zu  verpflanzen  und  dann 
lieber  den  Dichter  zu  opfern  als  den  augenblicklichen  Erfolg  vor  einer 
Zeit  und  einem  Publikum,  die  man  irrtümlich  für  den  originalen  Shake- 
speare nicht  reif  und  empfangsfähig  hält.  Daß  dies  ein  Irrtum  ist,  hat  die 
Münchener  Shakespearebühne  in  den  Jahren  1889 — 1906  klipp  und  klar 
bewiesen.  Sie  hat  auch  glänzend  dargetan,  daß  es  eine  bedauernswerte 
Verwirrung  der  Devrients  ist,  zu  behaupten:  Wenn  man  den  größten 
Dichter  aller  Zeiten  und  Völker  in  seiner  originalen  Größe  und  Reinheit 
aufführt,  wenn  man  ihm  die  Bühne  gibt,  für  die  er  geschrieben  hat,  die 
für  ihn  wie  für  das  Drama  höheren  Stiles  die  einzig  richtige  ist,  dann  ist 
das  ein  Mißbrauch  der  modernen  Bühne.  Schlimmer  kann  man  allerdings 
die  Wahrheit  nicht  verkennen.  Ich  will  in  den  Streit  nicht  eingehen,welche 
Bühne  künstlerisch  höher  stand,  die  unserer  Zeit  oder  Shakespeares,  wel- 
ches Publikum  künstlerisch  besser  empfand,  das  unsere,  das,  wie  fälsch- 
lich behauptet  wird,  Shakespeare  nicht  ohne  Bearbeitung,  Dekorations- 
pomp, Kulissensystem  und  Zwischenakte  genießen  kann,  oder  das  Shake- 
speares, das  ihn  ohne  alle  diese  nicht  nur  entbehrlichen,  sondern  geradezu 
verderblichen  Zutaten  genoß  —  mir  stehen  Publikum  und  Bühne  Shake- 
speares höher  — ,  aber  das  behaupte  ich :  Die  Originale  Shakespeares  er- 
greifen die  Seele,  auch  des  modernen  Menschen,  durch  die  Lektüre  wie  von 
der  Bühne  herab  tiefer  und  mächtiger,  sind  bedeutendere  Kunstwerke  als 
die  Bearbeitungen  Eduard  und  Otto  Devrients  in  ihrem  Bühnen-  und 
Familien-  Shakespeare . 
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Von  welcher  Art  diese  Bearbeitungen  waren,  kann  man  aus  demselben 
Aufsatz  Otto  Devrients  erfahren. 

,,So  blieben  bei  der  Karlsruher  Aufführung  Heinrichs  IV.  die  Kärrner- 
szene, die  Szenen  der  Frau  Hurtig  und  Dortchens  usw.  aus.  Die  zotige 
Gesprächigkeit  der  Amme  war  beschränkt  usf.  Aber  nicht  Ungereimt- 
heiten allein,  auch  manche  angestaunte  Schönheit  mußte  die  echte  Pietät, 
trotz  des  bewundernden  Mitleidens,  opfern  ..." 

.  .  .  ,,So  schwanden  im  ,,  Kauf  mann  von  Venedig"  zwei  Freunde  Anto- 
nios in  einen;  im  ,, Cäsar"  verschiedene  Verschworene  in  einige;  so  ent- 
ging Rosenkranz  im  ,, Hamlet"  dem  Wellentode  ( ?),  den  Güldenstern  ster- 
ben mußte,  um  den  Osrick  zu  vertreten,  dessen  frappante  Erscheinung  in 
der  trüben  Neige  des  Dramas  dem  abgestorbenen  Hamlet  die  Aufmerksam- 
keit des  Publikums  rauben  müßte  usw." 

Gibt  man  ein  Bild  der  Zeit,  der  Welt,  der  Menschen,  wie  sie  der  Dichter 
in  seinen  unsterblichen  Kunstwerken  widerspiegelt,  wenn  man  in  Hein- 
rich IV.  die  Kärrnerszene  streicht,  dieses  unvergleichliche  Genrebild  des 
echtesten  altenglischen  Volkslebens,  erscheint  das  Charakterbild  Falstaffs 
noch  in  seiner  menschlichen  Individualität,  wenn  man  ihn  loslöst  von 
seiner  Verbindung  mit  Frau  Hurtig  und  Dörfchen  Lakenreißer?  Aber 
freilich  der  dicke  Ritter  mußte  für  das  Hoftheater  etwas  ,, hoffähiger" 
gemacht  werden.  War  es  notwendig,  am  Karlsruher  Hoftheater  die  zotige 
Gesprächigkeit  der  Amme  zu  beschränken  ?  Und  ist  diese  Zotigkeit  wirk- 
lich so  schlimm  ?  Dient  sie  nicht  durchaus  einer  künstlerischen  Absicht 
des  Dichters,  der  des  Kontrastes,  und  bildet  nicht  gerade  die  Amme  und 
ihre  ganze  Umgebung  den  richtigen  Hintergrund,  auf  dem  sich  die  Gestalt 
Juliens,  trotz  ihrer  verzehrenden  Leidenschaft,  um  so  reiner  und  keuscher 
abhebt  ?  War  es  notwendig,  am  Hoftheater  in  Karlsruhe,  wie  an  kleinen 
und  kleinsten  Theatern,  aus  zwei  Freunden  Antonios  ,, einen"  und  aus 
Cäsars  verschiedenen  Verschworenen  ,, einige"  zu  machen,  im  Kaufmann 
von  Venedig  die  Werber  Marokko  imd  Aragon  sogleich  im  ersten  Akte 
abzufertigen  und  so  das  abwechslungsreiche  Bild  der  Handlung  zu  einem 
einförmigen  zu  gestalten  ?  Ist  es  zu  entschuldigen,  den  Handlungsgang  des 
,, Hamlet"  in  einem  seiner  bedeutungsreichsten  Punkte  so  zu  verändern, 
daß  ,, Rosenkranz"  dem  Tode  entgeht,  der  ihm  und  Güldenstern  zugedacht 
war,  um  im  letzten  Akte  Osrick  zu  vertreten  ?  Wie  oft  ist  dieser  Wider- 
sinn in  den  Bearbeitungen  des  Hamlet  auf  das  schärfste  getadelt  worden. 
Von  Otto  De\Tient  wird  er  mit  einer  Art  hochmütiger  Selbstgefälligkeit 
gerühmt:  ,,So  entging  Rosenkranz  im  , Hamlet'  dem  Wellentode,  den 
Güldenstern  sterben  mußte,  um  den  Osrick  zu  vertreten,  dessen  frappante 
Erscheinung  in  der  trüben  Neige  des  Dramas  dem  abgestorbenen  Hamlet 
die  Aufmerksamkeit  des  Publikums  rauben  müßte  usw."  Dieses  ,,usw." 
findet  sich  an  mehreren  ähnlichen  Stellen  des  Aufsatzes  und  läßt  noch  viel 
Bedenkliches  ahnen.  ,, Trübe  Neige  des  Dramas"  für  einen  der  tiefsten 
letzten  Akte,  die  je  geschrieben  worden  sind!  Die  Befürchtung,  daß  die 
Erscheinung  des  Osrick  dem  abgestorbenen  Hamlet  die  Aufmerksamkeit 
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des  Publikums  rauben  müßte  ?  Das  muß  ein  schwacher  Hamlet  sein,  dem 
ein  Osrick  die  Aufmerksamkeit  des  Publikums  rauben  kann.  Auf  Seite  286 
findet  sich  gar  der  Satz :  „Aber  nicht  Ungereimtheiten  allein,  auch  manche 
angestaunte  Schönheit  mußte  die  echte  Pietät,  trotz  des  bewundernden 
Mitleidens,  opfern." 

Also  ,, Ungereimtheiten"  in  den  Meisterwerken  Shakespeares,  Eduard 
und  Otto  Devrient  aber  sind  berufen,  Shakespeare  von  diesen  Ungereimt- 
heiten zu  reinigen.  Und  welche  Pietät  ist  es,  die  auch  manche  angestaunte 
Schönheit  trotz  des  bewundernden  Mitleidens  opfert  ?  Wer  kann  das  ver- 
stehen ? 

Wie  die  meisten  Shakespearebearbeiter  des  19.  Jahrhunderts  jongliert 
auch  Otto  manchmal  mit  richtigen  Gedanken,  um  sie  zur  Grundlage  einer 
falschen  und  unrichtigen  Anwendung  zu  machen,  aber  häufig  sind  Ge- 
danke und  Anwendung  gleich  falsch  und  schief.  ,,Die  verwöhnte,  müßige 
Hinnehmung  unseres  modernen  Publikums  muß  bei  dem  realen  Anhalts- 
punkt der  Dekoration  unbedingt  auch  Stabilität  des  Ortes  wie  der  inneren 
Situation  der  Szenen  verlangen." 

In  diesem  Satze  sind  Gedanke  und  Anwendung  falsch.  Die  verwöhnte, 
müßige  Hinnehmung  des  modernen  Publikums  darf  einem  ernsten  Künst- 
ler bei  der  Darstellung  der  Shakespeareschen  Meisterwerke  niemals  zur 
Richtschnur  dienen,  sondern  nur  das  Meisterwerk  selbst. 

,,Die  häufigen  Dekorationswechsel  sind  so  lästig  für  die  Mechanik  der 
Bühne,  so  unleidlich  und  zerstreuend  für  den  Zuschauer.  Es  gilt  also, 
überall  für  die  zersplitterten,  hin  und  her  geworfenen  Szenen  sozusagen 
ein  neutrales  Lokal  zu  finden,  auf  dem  die  Handlungen  der  einen  und  der 
andern  Auftritte  statthaben  können. 

Laien  haben  hierin  oft  eine  Hauptschwierigkeit  für  die  Aufführung  ge- 
funden, der  geübte  Sachverständige  findet  sehr  rasch,  daß  die  Zersplitte- 
rung der  Situation  bei  Shakespeare  eben  reine  Formsache  seiner  Zeit  ist, 
daß  bei  ihm  die  Gruppen  für  den  Suchenden  schon  so  bequem  daliegen, 
daß  er  nur  die  Fäden  aufzunehmen  und  zu  schürzen  braucht,  um  Situatio- 
nen zu  gewinnen,  die  unserem  heutigen,  verweilenden  Interesse  ange- 
messen sind.  Es  liegt  hierin  ein  neuer  Beweis  für  Shakespeares  Meister- 
schaft in  der  Technik  des  Dramas." 

Hier  sind  richtige  und  falsche  Gedanken  zu  einem  beinahe  unentwirr- 
baren Knäuel  zusammengeworfen. 

Wenn  die  häufigen  Dekorationswechsel  lästig  für  die  Mechanik  der 
Bühne,  unleidlich  und  zerstreuend  für  den  Zuschauer  sind,  wenn  es  gilt, 
für  die  zersplitterten,  hin  und  her  geworfenen  Szenen  ein  neutrales  Lokal 
zu  finden,  auf  dem  die  Handlungen  der  einen  und  der  anderen  Auftritte 
statthaben  können,  so  ist  dies  die  von  Tieck  für  die  Werke  Shakespeares 
mit  solchem  Nachdruck  geforderte  altenglische  Bühne,  und  es  bedarf 
keiner  Bearbeitungen. 

Wenn  der  geübte  Sachverständige  sehr  rasch  findet,  daß  die  Zersplit- 
terung der  Situation  bei  Shakespeare  eben  eine  reine  Formsache  seiner 
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Zeit  ist,  daß  man  aber  trotzdem  damit  Situationen  gewinnen  kann,  die 
unserem  heutigen  verweilenden  Interesse  angemessen  sind,  wenn  auch 
darin  wieder  ein  neuer  Beweis  für  Shakespeares  Meisterschaft  in  der  Tech- 
nik des  Dramas  liegt,  so  ist  es  erst  recht  nicht  nötig,  seine  unsterblichen 
Werke  für  die  moderne  Bühne  zu  bearbeiten ,  man  bringe  sie  auf  seine 
Bühne,  und  sie  leben,  frisch  und  gesund,  stark  und  mächtig,  wie  sie  vor 
drei  Jahrhunderten  gelebt  haben. 

Da  es  aber  geschehen  ist,  Shakespeare  doch  bearbeitet  und  das,  wie 
Otto  Devrient  berichtet,  von  Direktor  Dr.  Eduard  Devrient  sehr  um- 
fassend geschehen  ist,  so  kann  man  in  Wahrheit  nicht  von  einer  Pflege 
Shakespearescher  Werke  auf  dem  Hoftheater  in  Karlsruhe  sprechen,  son- 
dern nur  von  einer  Pflege  von  Devrientschen  Bearbeitungen  Shakespeare- 
scher Werke. 

Im  ersten  Band  des  von  Eduard  und  Otto  Devrient  herausgegebenen 
, »Deutschen  Bühnen-  und  Familien- Shakespeare",  Leipzig  1873,  findet 
sich  S.VII  des  Vorworts  folgende  Ausführung.  ,,Die  Einteilung  der  Stücke 
in  Akte  war  im  Jahre  1623,  zur  Zeit,  da  die  Dramen  von  Shakespeare  zum 
ersten  Mal  gesammelt  in  der  Folioausgabe  gedruckt  wurden,  eine  noch 
wenig  ausgebildete  Einrichtung  an  der  englischen  Bühne.  Unsere  Über- 
setzer fanden  sich  nicht  veranlaßt,  die  in  der  Folioausgabe  vorgefundene 
Akteinteilung  besonderer  Prüfung  und  Abänderung  zu  unterwerfen ;  arbei- 
teten sie  doch  vornehmlich  für  den  Leser,  dem  eine  konsequent  abge- 
grenzte Gruppierung  der  dramatischen  Handlung  nicht  Bedürfnis  ist,  weil 
seine  gereizte  Einbildungskraft  sie  von  selbst  vollzieht. 

Für  das  moderne  Theaterpublikum  aber,  das  sich  gewöhnt  hat,  An- 
forderungen an  seine  Einbildungskraft  abzulehnen,  muß  die  Aufführung 
eine  abgegrenzte  Gruppenaufstellung  der  Vorgänge  darbieten,  muß  sie 
ihm  durch  Anschauung  faßlich  machen." 

Es  ist  nach  meiner  Ansicht  sehr  beklagenswert,  daß  ,, unsere  Übersetzer 
sich  nicht  veranlaßt  sahen,  die  Einteilung  der  Stücke  in  Akte,  die  im  Jahre 
1623,  zur  Zeit,  da  die  Dramen  Shakespeares  zum  ersten  Mal  gesammelt  in 
der  Folioausgabe  erschienen,  eine  noch  wenig  ausgebildete  Einrichtung 
der  englischen  Bühne  war,  einer  gründlichen  Prüfung,  möglicherweise 
auch  einer  Änderung  zu  unterwerfen."  Vielleicht  wären  sie  schon  damals 
zu  ähnlichen  Resultaten  gelangt,  wie  ich  sie  in  diesen  Studien  den  deut- 
schen Bühnenkünstlern  und  Shakespearefreunden  vorlege. 

Schon  die  alleinige  Prüfung  der  Szenen-  und  Akteinteilung,  mit  der 
Erkenntnis  der  Einheit  der  Werke  und  der  Kontinuität  ihrer  Handlung, 
hätte,  möglicherweise  schon  in  jener  Zeit,  dem  Shakespearestudium  der 
Gelehrten,  seiner  Darstellung  auf  der  Bühne  durch  die  Künstler,  seiner 
Entgegennahme  durch  die  Theaterbesucher  andre  Bahnen  gewiesen.  Wer. 
kann  sagen,  welchen  Höhepunkt  in  der  Darstellung  Shakespearescher 
Werke  wir  dadurch  auf  dem  deutschen  Theater  erklommen  hätten?  Ja, 
welchen  Aufschwung  durch  dieses  großartige  Beispiel  die  gesamte  deut- 
sche dramatische  Literatur  und  das  Theater  jener  Tage  bis  auf  unsere 
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Zeit  gewonnen  hätte  ?  Hätte  Schröder  den  Mut  gehabt,  Shakespeares 
Originale  ohne  alle  Dekorationen  zu  geben,  —  an  Übersetzern  hat  und 
hätte  es  ihm  nicht  gefehlt  — ,  dann  hätte  sich  Kleist  nicht  zu  erschießen 
brauchen.  Wäre  ihm  If fland  gefolgt,  statt  in  einer  banausischen  Ablehnung 
des  originalen  Shakespeare  zu  verharren,  hätten  einige  oder  mehrere  Hof- 
und  Stadttheater  das  mutige  Beispiel  nachgeahmt,  dann  hätte  das  deut- 
sche schauspielfreundliche  und  schauspielliebende  Volk  jener  Zeit  schon 
einen  Maßstab  für  die  kühnen  und  großartigen  dichterischen  Konzeptio- 
nen des  Kleistischen  Genius  besessen  und  es  wäre  —  ja,  wer  vermag  sich 
jetzt  die  Hoffnungen  auszumalen,  die  sich  möglicherweise  erfüllt  haben 
würden,  wenn  Kleist  von  seiner  Zeit  verstanden  worden  wäre  und  länger 
gelebt  hätte?  Was  kann  es  nützen,  heute,  loo  Jahre  nach  seinem  Tode, 
eine  Kleiststiftung  zur  Unterstützung  junger  deutscher  Dichter  zu  be- 
gründen, wenn  man  Kleists  Werke  noch  immer  nicht  aufführt  ?  Wenn 
man  300  Jahre  nach  Shakespeares  Tod  auch  diesen  Dichter  auf  den 
deutschen  Bühnen  nur  in  Verstümmlungen  und  malerischen  Vermum- 
mungen sehen  kann  ?  Bietet  die  Kleiststiftung  eine  Gewähr  dafür,  daß  die- 
jenigen dramatischen  Kunstwerke,  welche  die  von  ihr  unterstützten  deut- 
schen Dichter  möglicherweise  einstens  hervorbringen  werden,  nicht  von 
den  deutschen  Theatern  zurückgewiesen  oder  vom  deutschen  Publikum 
verstanden  werden  ?  Daß  sie  nicht  auch  durch  Bearbeitungen,  Dekoratio- 
nen und  Ausstattungen  dem  Verständnis  des  Publikums  ,,  näher  "gebracht 
werden  müssen  ?  Sollen  sich  die  heißen  Wünsche,  die  tiefen  Sehnsüchte 
eines  großen  Teiles  des  deutschen  Volkes  in  diesem  Belang  erfüllen,  kann 
nur  radikale  Umkehr  helfen.  Ich  meine,  wenn  wir  die  alten  Meister  und 
Muster  in  richtiger  Weise  ehren  und  würdigen,  wenn  wir  sie  den  Haupt- 
teil unseres  Spielplans  am  deutschen  Theater  ausfüllen  lassen  und  sie  nicht 
nur  ausnahmsweise  in  Festzyklus-,  Zirkus-,  Volks-  und  Schülervorstel- 
lungen genießen,  aber  unbearbeitet  und  nicht  durch  Ausstattungströdel 
geschändet,  dann  bebauen  wir  auch  den  Boden  für  unsere  jungen  und 
jüngsten  dramatischen  Dichter  und  Genies.  Für  den  Leser  ist  eine  kon- 
sequent abgegrenzte  Gruppierung  der  dramatischen  Handlung  nicht  durch- 
aus nötig,  auch  ohne  eine  solche  äußerliche  Gliederung  und  Zusammen- 
fassung vermag  er  die  Handlung  in  sich  aufzunehmen,  auf  sich  wirken 
zu  lassen,  ja,  er  käme  ohne  diese  innere  Arbeit  zu  gar  keinem  ästhetischen 
Genuß;  aber  wohlgemerkt,  nicht  in  seiner  äußeren,  sondern  in  seiner 
inneren  Betrachtung  und  Anschauung,  was  ja  auch  die  beiden  Bearbeiter 
sagen,  ,,weil  seine  gereizte  Einbildungskraft  sie  von  selbst  vollzieht".  Aber 
ich  vermag  ganz  und  gar  nicht  zuzugeben,  daß  der  Zuhörer  im  Theater  dies 
nicht  vermöchte,  daß  es  für  ihn  nötig  wäre,  durch  Akte  und  Verwandlungen 
eine  abgegrenzte  Gruppenaufstellung  der  Vorgänge  auch  äußerlich  wahr- 
nehmbar darzubieten,  daß  die  gereizte  Einbildungskraft  des  Hörers  nicht 
vermag,  was  die  des  Lesers  kann.  Hat  denn  ein  und  derselbe  Mensch  zwei 
verschiedene  Phantasien,  zwei  verschiedene  gereizte  Einbildungskräfte, 
eine  als  Leser  und  eine  als  Hörer  ?  Und  in  der  Tat,  das  scheint  wirklich  die 
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Meinung  der  beiden  Herren  Bearbeiter  gewesen  zu  sein.  Sagen  sie  doch  in 
demselben  Vorworte :  „Für  das  moderne  Theaterpublikum  aber,  das  sich  ge- 
wöhnt hat,  Anforderungen  an  seine  Einbildungskraft  abzulehnen,  muß  die 
Aufführung  eine  abgegrenzte  Gruppenaufstellung  der  Vorgänge  darbieten, 
muß  sie  ihm  durch  Anschauung  faßlich  machen."  Der  ganze  Inhalt  dieses 
Satzes  beweist,  daß  sie  das  Problem  der  Akt-  und  Szeneneinteilung  nicht 
gründlich  durchdacht  haben.  Der  moderne  Theaterbesucher  besitzt  dem- 
nach keine  Einbildungskraft,  aber  Anschauung  soll  er  doch  entwickeln  ? 
Wie  ist  das  möglich  ?  Der  Unterschied  und  Widerspruch  ist  eben  der,  daß 
Anschauung  in  der  Hauptsache  innerlich  und  geistig  zu  fassen  ist,  die 
beiden  Devrient  sie  äußerlich  und  sinnlich  fassen.  Das,  was  sie  Anschauung 
nennen,  ist  Besehen,  Beschauen  der  Dekorationen,  das  äußerliche  Be- 
merken der  Akte  und  Verwandlungen  mit  dem  Vorhang,  der  sie  trennt. 
„Für  das  moderne  Theaterpublikum  aber,  das  sich  gewöhnt  hat,  An- 
forderungen an  seine  Einbildungskraft  abzulehnen  ..." 

Wenn  das  die  Meinung  ist,  wenn  ein  solches  Publikum  dauernd  für 
möglich  und  für  berechtigt  gehalten  werden  soll,  dann  hätten  sie  sich  mit 
der  Bearbeitung  und  Darstellung  Shakespeares,  ja,  mit  dem  ganzen  Thea- 
ter weiter  keine  Mühe  geben  sollen.  Dann  ist  die  Darstellung  der  einfach- 
sten Dialogszenen  im  simpelsten  Lustspiel  nicht  möglich,  geschweige  die- 
jenige eines  komplizierten  und  reichgegliederten  poetisch-dramatischen 
Kunstwerkes,  das  einen  wirklichen  Dichter  zum  Autor  hat.  Für  ein  solches 
Publikum  spricht  jeder  Dichter  eine  unverständliche  Sprache,  und  ein 
solches  Publikum  hat  das  Recht,  alles,  was  auf  der  Bühne  gesprochen 
wird,  für  einen  plumpen  Schwindel  zu  erklären.  Mit  einem  solchen  Publi- 
kum kann  man  keine  Kunst,  auch  keine  dramatische,  betreiben. 

Mit  dieser  Äußerung  stehen  die  beiden  Herren  Devrient  im  Jahre  acht- 
zehnhundert dreiundsiebzig  —  schreibe  und  sage  —  achtzehnhundertdrei- 
undsiebenzig  —  noch  völlig  auf  dem  Standpunkt  Schröders,  der  auch 
eine  dramatische  Kunst  ohne  Phantasie  und  Einbildungskraft  für  die 
einzig  richtige  hielt. 

Der  Bühnen-  und  Familien-Shakespeare  der  beiden  Devrient 

Hamlet 
In  bezug  auf  Hamlet  sagen  die  Bearbeiter  in  der  Einleitung  zu  diesem, 
daß  sie  die  eingreifende  Szenenveränderung  des  zweiten  und  dritten  Aktes, 
die  Einschiebung  der  Szene  zwischen  Horatio  und  Königin  (Akt  IV,  Szene  7) 
ihrer  Bearbeitung  aus  einem  Quartoabdruck  der  Tragödie  genommenj 
haben,  der  1603  erschienen,  aber  erst  1825  in  England  entdeckt  wurde.  Inj 
der  Shakespeareliteratur  ist  dieser  Abdruck  mit  Quart o  A  bezeichnet/ 
Mir  ist  die  Reihenfolge  der  Szenen,  wie  wir  sie  in  unseren  Ausgaben  finden, 
so  sehr  einleuchtend,  sie  enthält  eine  so  richtige  Steigerung,  daß  ich  mich 
zu  der  Anschauung  der  Devrients  nicht  bekehren  kann.  Bei  der  ausschlag- 
gebenden Bewunderung  beider  für  die  Quarto  A  erscheint  es  sehr  wichtig 
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und  interessant,  was  Nicolaus  Delius  über  die  Quarto  A  in  seiner  Ein- 
leitung zu  Hamlet  schreibt.  Er  führt  aus,  daß  das  Verhältnis  der  mit  Be- 
rücksichtigung der  Bühnenverhältnisse  vom  Dichter  selbst  modifizierten 
Folio  zu  dem  vorhergegangenen  Texte  der  Quartos,  das  Verhältnis  der 
letzteren  zu  dem  grundverschiedenen  Texte  der  Quarto  A  schwieriger  zu 
bestimmen  sei. 

Es  haben  sich  darüber  zwei  entgegengesetzte  Ansichten  geltend  ge- 
macht, deren  jede  an  einem  neueren  englischen  Herausgeber  Shakespeares 
ihren  Vertreter  gefunden  hat.  Nach  Colliers  Ansicht  liegt  der  Quarto  A 
und  den  übrigen  Quartos  ein  und  derselbe  Text  zugrunde,  und  der  durch- 
gehende Unterschied  zwischen  beiden  soll  lediglich  darauf  hinauslaufen, 
daß  Quarto  A  größtenteils  aus  eiligen  und  nachlässigen  Aufzeichnungen 
des  Bühnenvortrags  nach  dem  Gehör  zusammengesetzt  sei,  und  daß  der 
Aufzeichner  dann  die  Lücken  dieser  unvollkommenen  Arbeit  aus  dem  Ge- 
dächtnis oder  mit  Zuziehung  eines  untergeordneten  Verfassers  ausgefüllt 
habe.  In  Colliers  Augen  ist  also  Quarto  A  nichts  als  eine  unauthentische, 
aus  Notbehelfen  notdürftig  zusammengestoppelte,  verstümmelte,  durch 
Nachlässigkeit  und  Willkür  der  Redaktion  vielfach  entstellte  Ausgabe 
des  Shakespeareschen  Textes,  den  die  übrigen  Quartos  vollständig,  un- 
verfälscht, nach  der  gültigen  Handschrift  des  Dichters  enthalten.  Im 
Widerspruch  mit  dieser  Ansicht  erkennt  Knight  in  Quarto  A,  immerhin 
in  der  Entstehung  einer  unrechtmäßigen,  nachlässigen  und  inkorrekten 
Veröffentlichung,  eine  frühere  Shakespearesche  Arbeit,  welche  vom  Dich- 
ter selbst  längst  verworfen  und  auch  auf  dessen  Bühne  bereits  mit  der 
zweiten  Bearbeitung  des  Dramas,  die  in  den  Quartos  vorliegt,  vertauscht 
war,  als  sie  im  Jahre  1603  aus  ihrer  Vergessenheit  hervorgesucht  und  in 
betrügerischer  Absicht,  um  sie  dem  Publikum  als  das  neue  Werk  des 
Dichters  zu  verkaufen,  gedruckt  wurde.  Wir  möchten  dieser  Ansicht 
Knights  insofern  beitreten,  als  der  Unterschied  zwischen  Quarto  A  und 
den  übrigen  Quartos  augenscheinlich  zu  groß  ist,  um  sich  ganz  aus  der 
Hypothese  Colliers  erklären  zulassen.  Nehmen  wir  auch  alle  von  letzterem 
angenommenen  äußeren  Einflüsse  an,  welche  auf  eine  etwaige  Umgestal- 
tung des  Textes  in  Quarto  A  aus  dem  Text  in  den  Quartos  eingewirkt 
haben,  so  bleibt  nach  Abzug  alles  auf  diese  Rechnung  zu  Bringenden  doch 
ein  bedeutender  Rest  von  Verschiedenheiten  zwischen  beiden  Texten 
übrig,  der  mit  innerer  Notwendigkeit  auf  Rechnung  des  Dichters  selbst 
und  nur  des  Dichters  kommen  muß.  Dahin  gehören  zunächst  schon  solche 
Äußerlichkeiten,  wie  sie  deutlich  auf  eine  frühere  Textrevision  hinweisen, 
z.  B.  Namensvertauschungen.  In  Quarto  A  heißt  Polonius  Corambis  und 
sein  Diener  nicht  Reynaldo,  sondern  Montano,  und  so  muß  der  Dichter 
selbst  in  der  ersten  Bearbeitung  des  Hamlet  die  beiden  benannt  haben; 
ein  Kompilator  würde  im  Jahre  1603,  wo  die  zweite  Bearbeitung  bereits 
über  die  Bretter  gegangen  war,  schwerlich  solche  Veränderungen  sich  er- 
laubt haben,  da  ihm  eben  daran  gelegen  sein  mußte,  seinen  Verlagsartikel 
dem  Shakespeareschen  Drama,  wie  es  damals  dargestellt  wurde,  so  ahn- 
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lieh  wie  möglich  zu  machen.  Auf  Rechnung  des  Dichters  in  seiner  ersten 
Bearbeitung  muß  ferner  die  Umstellung  einiger  Szenen  kommen,  da  es 
einem  Kompilator,  der  den  Text  der  zweiten  Bearbeitung  benutzt  hätte, 
doch  jedenfalls  ein  leichtes  gewesen  wäre,  die  Reihenfolge  der  Szenen  so 
innezuhalten,  wie  die  Quartos  sie  bieten.  Nun  ist  aber  z.  B.  in  Quarto  A 
das  Zusammentreffen  Hamlets  mit  Ophelia  vor  die  Ankunft  der  Schau- 
spieler, vor  den  Besuch  von  Rosenkranz  und  Güldenstern  bei  Hamlet 
gerückt,  offenbar  nach  einem  früheren  Plane  des  Dichters.  Auch  die  von 
dem  Text  der  Quartos  abweichenden  Reimverse,  zu  Ende  der  einzelnen 
Szenen,  wie  in  dem  gereimten  Schauspiel  im  Schauspiel,  müssen,  wie  sehr 
sie  auch  in  Quarto  A  entstellt  sein  mögen,  Shakespeares  Arbeit  sein :  ein 
Kompilator,  der  in  allem  übrigen  so  nachlässig  verfuhr,  wie  der  Redak- 
teur der  Quarto  A,  würde  sich,  auch  wenn  er  es  gekonnt  hätte,  schwerlich 
die  Mühe  gegeben  haben,  zu  reimen.  Endlich  muß  auch  von  Shakespeare 
selbst  eine  Szene  zwischen  der  Königin  und  Horatio  in  Quarto  A  her- 
rühren, welcher  in  den  Quartos  nichts  Entsprechendes  gegenübersteht,  und 
den  Charakter  der  Königin  in  einem  anderen  Lichte  zeigt,  als  ihn  der 
Dichter  bei  der  zweiten  Bearbeitung  anlegte.  Was  hätte  in  der  Tat  einen 
Kompilator  veranlassen  können,  solche  Szenen  einzuschieben,  die  seiner 
'Absicht,  in  der  Quarto  A  ein  Shakespearesches  Werk  zu  bieten,  nur  in 
den  Weg  getreten  wären,  wenn  nicht  von  Shakespeare  selbst  eine  solche 
Szene  vorgelegen  hätte  ? 

Soweit  stimmen  wir  also  der  Ansicht  Knights  bei ;  wenn  er  aber  diese 
erste  Bearbeitung  des  Hamlet,  so  wie  der  Dichter  sie  vornahm,  in  der 
Quarto  A  zu  besitzen  glaubt  und  es  nun  unternimmt,  durch  eine  Ver- 
gleichung  von  Szenen  aus  dieser  mit  den  späteren  Szenen  darzutun,  wie 
zwischen  beiden  Bearbeitungen  Shakespeares  Sprachgewandtheit,  seine 
dramatische  Kunst,  seine  Menschenkenntnis,  sein  Tief  sinn  zugenommen 
und  sich  entwickelt  haben,  so  scheint  er  uns  in  Verfolgung  dieser  inter- 
essanten Betrachtungen  nicht  das  gebührende  Gewicht  zu  legen  auf  die 
gewaltig  weit  über  Druckfehler  und  Nachlässigkeiten  jeder  Art  hinaus- 
gehende Verwahrlosung,  welche  die  ursprüngliche  Arbeit  Shakespeares 
unter  den  ungeschickten  Händen  des  Herausgebers  oder  Veranstalters  der 
Quarto  A  betroffen  hat ;  eine  Textverderbnis,  die  uns  wohl  im  allgemeinen 
erkennen  läßt,  daß  wir  eine  andere  Rezension  als  die  der  übrigen  Quartos 
vor  uns  haben,  die  aber  kaum  irgendwo  im  einzelnen  uns  des  Dichters 
erstes  Werk  treu  überliefert.  In  der  Tat,  so  wie  Quarto  A  uns  den  Hamlet 
gibt,  kann  Shakespeare  ihn  niemals  verfaßt  haben.  Auslassungen,  Ab- 
kürzungen, Mißverständnisse  verdunkeln  auf  jeder  Seite  das,  was  der 
Dichter  schrieb,  obgleich  auch  in  dieser  durchgängigen  Entstellung  eine 
gewisse  Abstufung  sich  bemerkbar  macht  und  einige  Szenen  und  Reden 
mehr  als  andere  gehtten  haben  mögen. 

Alles  in  allem  scheint  auch  Alexander  von  Weilen  eine  ähnliche  Mei- 
nung über  die  Quarto  A  und  ihre  Verwendung  als  Grundlage  einer  neuen 
Bearbeitung  des  Hamlet  zu  haben.  Er  schreibt  darüber  in  ,, Hamlet  auf  der 
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Deutschen  Bühne  bis  zur  Gegenwart"  BerHn,  1908:  „Wer  mit  Devrient 
die  Hochschätzung  der  I,  Quarto  teilt,  wird  seine  Arbeit  vortrefflich  fin- 
den und  nur  beanstanden,  daß  er  sie  so  stark  mit  Elementen  der  anderen 
Quarto,  namentlich  mit  lyrischen,  versetzt  hat.  Aber  mag  man  nun  strei- 
ten, ob  A  eine  frühere  Fassung  oder  eine  Verschlechterung  von  B  vor- 
stelle, daß  wir  es  in  ihr  mit  einer  Skizze,  gegenüber  einem  ausgebildeten 
Kunstwerke,  zu  tun  haben,  läßt  sich  schwer  bezweifeln.  Der  technisch 
vollendetere  Bau  kann  sicher  nicht  auf  Seite  der  I.  Quarto  gesucht  werden : 
der  Monolog  Hamlets  und  die  Szene  mit  Ophelia,  in  den  zweiten  Akt  ge- 
stellt, rauben  dem  Werke  eine  seiner  wesentlichsten,  wohlbedachten  Stei- 
gerungen, und,  was  die  Szene  zwischen  Mutter  und  Horatio  betrifft,  wurde 
schon  bei  der  Betrachtung  der  Tieckschen  Bearbeitung  festgestellt,  daß 
es  Shakespeares  künstlerische  Absicht  ist,  ihre  Schuld  oder  Unschuld 
nicht  so  stark  ans  Licht  zu  ziehen.  Devrients  Gedanken  stehen  auf  einem 
einseitigen  schauspielerischen  Standpunkt,  um  so  einseitiger,  als  es  der 
Individualität  des  Künstlers  völlig  unbenommen  bleibt,  auch  durch  den 
Schlegelschen  Text  eine  Auffassung,  wie  die  ihm  hier  vorgeschriebene,  zur 
Anschauung  zu  bringen.  Und  gerade  der  Schauspieler  müßte  bedenken, 
wie  unendlich  schwierig  es  ist,  ein  Publikum,  das  seinen  , Hamlet'  durch 
mehr  als  ein  Jahrhundert  ganz  in  sich  aufgenommen,  zu  einer  neuen, 
abweichenden  Form  zu  bekehren,  selbst  wenn  diese  noch  größere  Vorteile 
bieten  sollte,  als  die  von  ihm  vorgelegte.  Und  es  ist  schließlich  das 
Wichtigste.  Der  Gewinn,  den  die  Bühne  aus  Devrients  Neuschöpfung 
ziehen  kann,  ist  verschwindend  klein  gegen  ihre  Nachteile." 

Koriolan 

In  der  Einleitung  zu  Koriolan  schreiben  die  beiden  Bearbeiter:  ,,Die 
mittelalterlich-epische  Form,  welche  auch  Shakespeares  Dramen  oft  in 
ihren  verstreuten  Szenen  zeigen,  die  auch  der  altenglischen  Bühne  bequem 
und  angemessen  war,  hat,  weil  sie  auf  unserer  Bühne,  bei  unzähligen 
Dekorationsveränderungen,  die  Stabilität  des  dramatischen  Interesses  er- 
schüttert, diese,  im  Original  allerdings  sehr  verfänglich  zerstückelte,  ge- 
waltige Tragödie  vom  deutschen  Repertoire  entfernt  gehalten.  Die  Schwie- 
rigkeit, die  geeignete  szenische  Anordnung  zu  finden,  erschien  so  groß, 
daß  man  lange  Zeit  bei  der  Annahme  verharrte:  Shakespeares  , Koriolan' 
sei  für  die  moderne  Bühne  unauf führbar." 

Dazu  ist  zu  bemerken:  gewiß  ist  die  Form  Shakespeares  der  alteng- 
lischen Bühne  bequem  und  angemessen,  gewiß  erschüttern  die  unzähligen 
Dekorationsveränderungen  unserer  modernen  Bühne  die  Stabilität  des 
dramatischen  Interesses,  aber  darum  sollte  man,  um  ein  so  hohes  und 
reifes  Kunstwerk  aus  der  Meisterperiode  des  Dichters,  wie  es  Shakespeares 
,, Koriolan"  ist,  nur  im  Geiste  des  Dichters  aufführen,  die  unzähligen  Deko- 
rationsveränderungen fallen  lassen,  ihm  die  Bühne  geben,  die  der  Kompo- 
sition seiner  Dramen  besser  entspricht  als  die  unsere.  Aber  das  soll  nicht 
geschehen,  weil  seine  Form  eine  mittelalterlich-epische  ist,  sondern  weil 
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sie  durchaus  eine  neuzeitlich-dramatische  ist;  sie  ist  so  neuzeitlich,  daß 
sie  noch  gar  nicht  bis  zu  uns  durchgedrungen  ist.  Auch  ist  diese  gewaltige 
Tragödie  nicht  im  Original  verfänglich  zerstückelt,  sondern  in  der  Be- 
arbeitung der  Devrients.  Die  Bearbeitung  zeigt  uns  in  fünf  Akten  fünf- 
zehn verschiedene  Schauplätze,  d.  h.  also  fünfzehn  Verwandlungen,  wäh- 
rend die  dekorationslose  Bühne  Shakespeares  keinerlei  Dekorationsver- 
änderung zu  machen  braucht,  um  auch  diese  Tragödie  ohne  Zwischenakte 
und  Verwandlungen  als  eine  geschlossene  Einheit  zur  Darstellung  zu  brin- 
gen, was  sie  heute  noch  vermöchte,  wenn  es  unser  künstlerischer 
Wille  ist  und  unsere  künstlerische  Überzeugung  fordert.  Täten  wir  dies, 
dann  würde  diese  gewaltige  Tragödie  nicht  mehr  von  der  deutschen 
Bühne  entfernt  gehalten,  dann  gäbe  es  auch  keine  großen  Schwierig- 
keiten, um  für  sie  die  geeignete  szenische  Anordnung  zu  finden,  und  sie 
wäre  dann,  so  wie  sie  ist,  für  die  moderne  Bühne  ganz  und  gar  aufführ- 
bar. Auch  wäre  dann  nicht  nötig,  so  viel  zu  streichen,  wie  die  Bearbeiter 
getan  haben,  weil  die  szenischen  Verrichtungen  nicht  so  viel  kostbare 
Zeit  verschlängen,  die  eigentlich  im  Drama  dem  Dichter  gehört,  man 
brauchte  dann,  neben  vielem  andren,  auch  nicht  die  Menenius- Szenen  des 
vierten  und  fünften  Aktes  zusammenzuziehen,  wodurch  sie  so  sehr  an 
Eindringlichkeit  und  Tiefe  der  Wirkung  verlieren.  Ein  noch  lange  nicht 
genügend  erkanntes  Übel  der  Ausstattungsbühne  ist  die  Unruhe,  der 
Lärm,  die  stimmungmordende,  mechanische  Geschäftigkeit,  die  allen 
ihren  Aufführungen  anhaftet.  Die  Darstellung  der  mit  einer  so  reichen 
und  bewegten  Handlung  erfüllten  ersten  drei  Akte  könnte  bei  aller  Kraft 
und  Glut  des  Spieles  weit  maßvoller  gestaltet  werden,  um  die  letzten 
Akte  in  ihrer  ebenso  schlichten  als  tiefen  menschlichen  Seelenhaftigkeit 
um  so  machtvoller  auf  die  Zuhörer  wirken  zu  lassen. 

Auf  der  Ausstattungsbühne  mit  ihrem  kunstwidrigen  Aufwand  von 
Dekorationen,  Komparsen,  dem  allzuvielen  und  allzulauten  Kampf-  und 
Schlachtenlärm,  Trommeln,  Trompeten,  Kriegs-  und  Siegesgeschrei,  das 
auch  die  Schauspieler  stets  zu  überlautem  Sprechen,  ja  zum  Schreien  un- 
willkürlich mit  fortreißt,  sind  die  Schauspieler  ermüdet  und  ermattet  an 
Stimme,  Lunge  und  Nerven,  sind  nicht  mehr  fähig,  zartere  Töne  zu  geben, 
und  zumeist  froh  und  glücklich,  wenn  sie  nur  die  Worte  hervorbringen 
können,  sobald  sie  an  die  letzten  Akte  kommen,  die  Zuschauer  aber  be- 
täubt und  abgespannt,  ihre  Gehörnerven  nicht  mehr  fähig,  die  zarteren 
Stimmungen,  wie  sie  die  letzten  Akte  erfordern,  in  ihrer  ganzen  Inner- 
lichkeit aufzunehmen. 

Endlich  ist  zu  erwägen,  daß  die  Sagenhaftigkeit  des  Stoffes  dieser 
gewaltigen  und  großartigen  Tragödie,  wie  auch  aller  anderen  Tragödien, 
nicht  bloß  Shakespeares,  die  einen  wohl  historischen,  aber  durch  sagen- 
hafte und  legendarische  Überlieferung  auf  die  einfachsten  Züge  verdich- 
teten Stoff  auch  in  einer  reichgegliederten  Handlung  aufweisen,  eine 
minutiös-realistische,  historisch  treu  sein  wollende  dekorative  Ausstattung 
gar  nicht  verträgt,  so  daß  eine  solche,  wenn  sie  auch  nur  versucht  wird. 
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der  schaffenden  Einbildungskraft  des  Hörers  Gewalt  antut  und  den  vom 
Dichter  beabsichtigten  poetischen  Eindruck  geradezu  zerstört.  So  ist  z.B. 
in  der  vierten  Szene  des  ersten  Aktes  der  Moment  nicht  sichtbar  darzu- 
stellen, da  Marcius  allein  in  die  Stadt  dringt.  Die  Schwierigkeit,  die  Un- 
möglichkeit der  dekorativen  Darstellung  dieses  Vorgangs  und  die  offen- 
bare Unzulänglichkeit,  wenn  sie  auch  mit  den  reichsten  Mitteln  versucht 
wird,  haben  dieses  großartige,  tragische  Werk  ungebührlich  lange  von 
der  Bühnendarstellung  ferngehalten. 
Die  Szene  hat  folgenden  Wortlaut: 

Marcius: 
,, Besinnt  euch  denn,  voran! 
Steht,  und  wir  schlagen  sie  zu  ihren  Weibern, 
Wie  sie  zu  unsern  Schanzen  uns  gefolgt!" 

(Ein  neuer  Angriff.  Volsker  und  Römer  kämpfen.  Die  Volsker  flüchten 
in  die  Stadt.  Marcius  verfolgt  sie) 

Marcius: 
,,Auf  geht  das  Tor,  nun  zeigt  euch,  wackre  Helfer! 
Für  die  Verfolger  hat's  das  Glück  geöffnet, 
Nicht  für  die  Flücht'gen.  Nach!  und  tut  wie  ich!" 

(Er  stürzt  in  die  Stadt  und  das  Tor  wird  hinter  ihm  geschlossen) 

Erster   Soldat: 
,, Tolldreist!  ich  nicht  — " 

Zweiter   Soldat: 
,,Noch  ich." 

Dritter   Soldat: 

,,Da  seht!  Sie  haben 
Ihn  eingesperrt." 

Alle: 
,,Nun  geht  er  drauf.  Das  glaubt  nur." 
(Titus  Lartius  tritt  auf) 

Titus  Lartius: 
,,Was  ward  aus  Marcius?" 

Alle: 

,,Tot,  Herr,  ganz  gewiß." 

Erster   Soldat: 
,,Den  Flücht'gen  folgt' er  auf  den  Fersen  nach 
Und  mit  hinein ;  sie  augenblicks  die  Tore 
Nun  zugesperrt :  drin  ist  er,  ganz  allein. 
Der  ganzen  Stadt  zu  trotzen." 
Der  Dichter  zeigt  uns  in  dieser  Szene,  wie  Marcius  allein  in  die  Stadt 
Korioli  eindringt,  wie  sich  „die  Tore"  der  Stadt  hinter  ihm  schließen,  die 
Soldaten  als  Augenzeugen  sprechen  es  aus.  Was  bezweckt  der  Dichter 
damit  ?  Er  will  uns  und  unserer  Vorstellung  den  allerstärkstcn  Begriff 
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von  der  das  menschliche  Maß  übersteigenden  Tapferkeit  des  Marcius  geben, 
er  stellt  dar,  was  die  nachbildende  Legende  in  der  allereindrucksvollsten 
Form  von  der  Kühnheit  dieses  Feldherrn  gestaltet  hat,  er  erhellt,  wie  mit 
einem  dichterischen  Blitzstrahl,  unsere  Phantasie  und  erreicht  seine  Ab- 
sicht vollkommen.  Einen  größeren  Beweis  der  beinahe  übermenschlichen 
Heldenhaftigkeit  eines  Kriegers  kann  er  gar  nicht  geben.  Aber  müssen 
wir  dazu  die  Mauern  und  Wälle  der  Stadt  sehen,  und  wie  die  Tore  geöffnet 
und  geschlossen  werden?  Nein.  Denn,  trotzdem  sich  diese  Bühnenwei- 
sungen auch  in  der  Folio  finden,  ist  nach  meiner  Ansicht  dieser  Vorgang 
auf  der  Bühne  nicht  realistisch-treu  und  materiell-körperlich  darzustellen. 
Wir  werden  noch  öfter  solchen  Bühnenweisungen  begegnen,  die  entweder 
nicht  vom  Dichter  stammen  oder,  wie  Delius  sagt,  sich  als  eine  Glosse  des 
Dichters  darstellen,  wenn  sie  von  ihm  herrühren;  die  aber  gewiß  keine 
Vorschriften  für  den  Regisseur  bedeuten,  die  er  pünktlich  und  wortgetreu 
auszuführen  hätte,  weshalb  sie  auch  für  unsere  Bühne  eine  solche  Be- 
deutung nicht  haben  sollten. 

Man  braucht  weder  die  Mauern  noch  die  Tore  von  Korioli  aufzustellen 
und  dem  Zuschauer  sichtbar  zu  machen :  Die  gesprochenen,  gehörten  und 
verstandenen  Worte  genügen  für  unsere  Vorstellung  vollkommen.  Es  ist 
darum  nicht  nur  ausreichend  für  unsere  Phantasie,  sondern  der  einzig 
richtige  Weg,  die  vom  Dichter  gewollte  Vorstellung  zu  erwecken,  wenn 
die  Volsker  in  die  Seitenkulisse  abgehen,  Marcius  ihnen  folgt,  und  die 
Soldaten  das,  was  sie  eben  gesehen  haben,  aussprechen,  dann  sehen  wir 
es  auch  ,,mit  unseres  Geistes  Aug'"  und  zwar  stärker  und  eindringlicher 
als  mit  den  leiblichen  Augen.  Praktisch  ist  das  Aufbauen,  die  Aufstellung 
der  Mauern  und  der  Tore  kostspielig  und  zeitraubend.  Ganz  abgesehen 
davon,  daß  die  Nachbildung  solch  gewaltiger  Mauern  und  wuchtiger  Tore 
durch  bemalte  Leinwand,  die  auf  Latten  gespannt  ist,  immer  kleinlich 
und  läppisch  wirken  muß.  Und  in  dem  Gedränge  von  Volskern  und  Rö- 
mern vor  dem  Tore  ist  es  auf  dem  Theater  gar  nicht  zu  sehen,  ob  Marcius 
allein  in  das  Tor  geht  oder  nicht.  Das  Beste  für  unsere  Vorstellung  müssen 
die  Worte  der  Soldaten  vollziehen,  man  ist  dann  auch  in  diesem  Falle  auf 
die  Aussage  der  Soldaten  angewiesen.  Das  Öffnen  und  Schließen  der  Tore 
ist  ein  mechanisch-materieller  Vorgang,  der  die  Aufmerksamkeit  des 
Hörers  so  sehr  in  Anspruch  nimmt,  daß  er  die  ideelle  und  poetische  Vor- 
stellung der  übermenschlichen  Kühnheit  des  Marcius,  die  der  Dichtei 
unserer  Phantasie  einprägen  will,  aus  dem  Geiste  des  Hörenden  verwischt 
und  verweht.  Man  muß  es  nur  so  oft  wie  ich  beobachtet  haben,  wie  das 
Publikum,  ein  großes  Kind,  bei  solchen  Gelegenheiten  lange  Hälse  macht, 
um  ja  den  Mechanismus  einer  solchen  Veranstaltung  genau  zu  sehen  und 
dann  zu  besprechen,  womit  der  große  und  tiefe  Eindruck,  den  der  Dichter 
beabsichtigte,  nicht  nur  auf  Augenblicke  verschwunden  bleibt. 

Es  gibt  kein  sichereres  Mittel,  die  tiefere  Betrachtung  des  Zuhörers  im 
Theater  zu  vereiteln,  als  seine  Neugierde  zu  erwecken.  Die  Neugierde 
bringt  ihn  stets  von  den  Zielen  einer  höheren  Vernunft,  eines  poetischen 
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Vernehmens,  eines  reineren  Zweckes,  einer  geistigeren  Wirkung,  eines 
innigeren  Eindrucks  ab,  die  der  Dichter  sich  vorgesetzt  hat.  Alle  großen 
ästhetischen  und  geistreich  schimmernden  Worte,  mit  denen  die  Aus- 
stattung, mag  sie  noch  so  künstlerisch  sein,  verteidigt  zu  werden  pflegt, 
vermögen  nicht,  vor  Äußerlichkeit  und  Kleinlichkeit  zu  bewahren.  So  wird 
das  Publikum  in  dem  gleichen  verderblichen  Sinne  verbildet,  was  sehr  zu 
beklagen  ist.  Auch  die  Kritik,  was  noch  mehr,  und  endlich  der  Künstler 
selbst,  was  am  meisten  zu  beklagen  ist. 

Ähnlich  muß  es  gehalten  werden,  wenn  Marcius,  achtzehn  Zeilen 
später,  blutend  und  von  den  Feinden  verfolgt,  aus  der  Stadt  zurückkehrt. 
Jede  kleinliche,  verstandesmäßige  Erörterung,  warum  und  wieso,  ist  vom 
Übel,  jede  realistische  und  materiell-getreue  dekorative  Darstellung  dieser 
beiden  Vorgänge  kann  nur  ernüchternd  wirken,  sie  ist  keine  Förderung 
für  die  Phantasie  des  Zuhörers,  sondern  eine  Hemmung,  und  zwar  eine  so 
starke  Hemmung,  daß  sie  die  poetische  Absicht  des  Dichters  vereitelt. 

Alles,  was  Shakespeare  ist,  ist  er  im  Wort.  Somit  auch  das  Drama. 
1  Wir  hören  das  Wort,  das  unser  Inneres  verkündet  und  offenbart  und  die 
verschlossene  Tiefe  der  Menschenbrust  auftut  bis  auf  den  Grund.  Das 
Schauspiel  aber,  das  wir  sehen,  d.  i.  den  lebendigen  Menschen,  der  nach 
seinem  Willen  handelt,  in  unmittelbarer  Gegenwart  vor  uns,  soll  uns  nur 
reiner  und  voller  hören  lassen,  was  der  Mensch  uns  zu  sagen  hat.  Nur  aufs 
Vernehmen  ist  es  bei  diesem  Sehen  abgesehen,  und  die  Handlung  ist  bei 
aller  Lebhaftigkeit,  wie  sie  eben  nur  der  dramatischen  Kunst  eignet,  Be- 
trachtung (Carl  Werder).  Nun  wohl,  dieses  Vernehmen  und  diese  Betrach- 
tung wird  von  der  Neugierde  zerstört. 

Romeo  und  Julia 

,,  Jedenfalls  ist  das  Gedicht  in  der  frischesten  jugendlichen  Schöpfungs- 
kraft des  Dichters  entstanden.  Dafür  spricht  auch  die  Formlosigkeit, 
der  auffallende  Mangel  an  dramatischer  Einheit  in  dem  Stück,  die  schon 
im  17.  Jahrhundert  —  von  Davenant  an  und  weiter  bis  Garrick,  Weiße, 
Goethe  usw.  —  bis  in  unsere  Tage  zu  Bearbeitungen,  ja  zu  förmlichen 
Umgestaltungen  aufzufordern  schien.  Die  vorliegende  Bühneneinrichtung 
|hat  sich  wieder  wesentlich  mit  Auslassungen  begnügt,  um  ihren  Zweck 
zu  erreichen,  durch  Zusammenlegen  der  Szenen  von  gespaltenem  Inter- 
esse, Auslassung  solcher  kleiner  Auftritte,  deren  wesentliche  Motive  sich 
in  den  Verlauf  der  Handlung  einschalten  ließen."  Man  muß  sich  die  Worte 
und  die  Namen  wiederholen,  um  sie  glaublich  zu  finden:  Formlosigkeit, 
auffallender  Mangel  an  dramatischer  Einheit,  förmliche  Aufforderung  zur 
Bearbeitung  eines  unerreichten  Kunstwerkes,  und  die  Herren  Davenant, 
Garrick,  Weiße  und  Devrient  als  Meisterer  des  Meisters, der  diesesKunstwerk 
geschrieben !  Auch  kann  alle  tiefe  Liebe  und  unbegrenzteVerehrung,  ja  Ehr- 
furcht, die  wir  für  Goethe  empfinden,  seinen  Irrtum  nicht  entschuldigen. 

Wenn  Winckelmann  sagt,  daß  es  mißlungene  Denkmäler  gibt,  die  sich 
zu  dem  Range  eines  nationalen  Unglücks  erheben,  so  kann  man  dasselbe 
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von  Goethes  Umarbeitung  von  Romeo  und  Julia  sagen.  Auch  sie  hat  sich 
in  ihren  Folgen  als  ein  nationales  Unglück  für  das  deutsche  Theater  er- 
wiesen. Goethes  Romeo  und  Julia  und  Schillers  Macbeth  haben  ihren 
großen  Bruder  den  kommenden  Bearbeitern  ausgeliefert. 

In  Romeo  und  Julia  macht  auch  die  Devrientsche  Bearbeitung  die 
üble,  oft  getadelte  Veränderung,  daß  Julia  nicht  zum  Pater  Lorenzo  geht, 
um  ihm  ihr  Leid  zu  klagen,  wie  sie  von  ihren  Eltern  gezwungen  wird,  Paris 
zu  heiraten,  sondern  Lorenzo  kommt  zu  Julia,  —  um  eine  Verwandlung 
zu  sparen  — ,  er  muß  alles  geahnt  haben,  weiß  es  schon,  denn  er  hat  den 
Schlaftrunk  bei  sich,  den  er  dann  Julia  gibt.  Darum  muß  sich  Shakespeare 
einen  bedenklichen  Zusatz  gefallen  lassen. 

Auf  die  Rede  Julias: 

,,Nun  ja,  du  hast  mich  wunderbar  getröstet. 
Geh,  sag  der  Mutter,  weil  ich  meinen  Vater 
Erzürnt,  so  will  ich  nach  Lorenzos  Zelle, 
Zu  beichten  und  Vergebung  zu  empfahn" 

läßt  Devrient  die  Amme  sagen: 

,,Ihr  braucht  nicht  weit  zu  gehn,  er  kommt  hierher, 

Man  hat  ihn  schon  berufen:  uns  und  Euch 

An  diesem  Schreckenstage  fromm  zu  trösten. 

Ich  send'  ihn  Euch;  und  seid  nur  freundlich,  freundlich!" 

Lorenzo  hat  also  den  Schlaftrunk  mitgenommen,  als  er  ausging,  um 
bei  der  gräflichen  Familie  Capulet  einen  Besuch  zu  machen.  Es  läßt  sich 
diese  gewalttätige  und  sinnlose  Veränderung  aus  keinem  inneren  Grunde 
der  Dichtung  erklären,  der  im  Konnex  mit  der  Handlung  stünde.  Alle 
inneren  Gründe  sprechen  gegen  sie,  sie  hat  nur  den  ganz  und  gar  äußer- 
lichen, eine  Verwandlung  zu  sparen.  Zunächst  ist  sehr  zu  bezweifeln,  ja, 
eigentlich  ausgeschlossen,  daß  der  gutherzige,  aber  ängstliche  und  zag- 
hafte Mönch,  dessen  Gewissen  schon  schwer  belastet  ist,  es  wagen  würde, 
in  dieser  kritischen  Zeit  seinen  Fuß  in  das  gräfliche  Haus  zu  setzen.  Gewiß 
liebt  er  Julia  wie  ein  Vater  oder  mehr  als  ihr  Vater,  aber  so  heroisch  ist 
er  denn  doch  nicht,  einer  Katastrophe  *zu  trotzen. 

Die  Bearbeiter  haben  freilich,  in  ihrem  Sinne,  für  eine  Motivierung 
gesorgt.  Die  Amme  sagt  ja:  ,,Man  hat  ihn  schon  berufen,  uns  und  Euch 
an  diesem  Schreckenstage  fromm  zu  trösten."  Soll  das  Shakespeares 
,,  Formlosigkeit",  ,, auf  fallenden  Mangel  an  dramatischer  Einheit"  ver- 
bessern ?  Ist  das  das  gerühmte  Zusammenlegen  der  Szenen  von  gespalte- 
nem Interesse?  Steht  das  nicht  auf  dem  Standpunkt  Schröders?  Man 
kann  aus  dieser  gewaltsamen  Verlegung  oder  Zusammenlegung  der  Szenen 
in  der  Tat  ersehen,  daß  sie  zum  Schaden  des  Kunstwerks  die  Charakter- 
zeichnung selbst  alteriert,  Mißdeutungen  Tür  und  Tor  öffnet,  also  keines- 
wegs so  harmlos  oder  gar  nützlich  ist,  wie  die  Bearbeiter  behaupten  und 
glauben  machen  wollen.  Denn,  wenn  Lorenzo  ohne  jede  Aufforderung  von 
Seiten  Julias,  mag  er  auch,  wie  die  Amme  in  der  Bearbeitung  aussagt,  zu 
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dem  Besuche  aufgefordert  sein  oder  nicht,  den  Schlaftrunk  bei  seinem 
Besuche  schon  bei  sich  hat,  gewinnen  die  Worte  Juhas,  mit  denen  sie  den 
Verdacht  äußert,  daß  der  schlaue  Mönch  sie  etwa  hat  vergiften  wollen, 
um  sich  aus  der  Schlinge  zu  ziehen,  eine  ganz  andere  Bedeutung,  als  ihnen 
sonst  bei  dem  natürlichen,  hochgradigen  Erregungszustand  Julias  beizu- 
messen ist. 

Julia  sagt,  bevor  sie  den  Trank  nimmt: 

,,Wie?  war'  es  Gift,  das  mir  mit  schlauer  Kunst 

Der  Mönch  bereitet,  mir  den  Tod  zu  bringen, 

Auf  daß  ihn  diese  Heirat  nicht  entehre. 

Weil  er  zuvor  mich  Romeon  vermählt  ?" 
Und  in  der  Tat  ist  dieser  Verdacht  dann  zutreffend  und  begründet. 
Der  durch  diese  Bearbeitung  irregeleitete  Zuhörer  wird  sich  sagen: 

Ja,  Lorenzo  wollte  das  unglückliche  Mädchen  als  Zeugin  seiner  Schuld 
beiseiteschaffen,  es  war  doch  Gift,  was  der  schlaue  Mönch,  unaufgefordert 
und  ungebeten,  der  armen  Julia  in  solcher  Eile  gebracht  hat,  es  hat  nur 
nicht  gewdrkt,  und  das  arme  Mädchen  ist  noch  einmal  zum  Leben  erwacht. 
Der  liebevolle,  gutherzige,  gelehrte  und  weise  Freund  und  Beistand  des 
jugendlichen  Liebespaares  wird  durch  diese  tadelnswerte  Verlegung  der 
Szenen  für  den  Teil  des  Publikums,  das  seine  Kenntnis  des  Stückes  nur 
aus  dieser  Bearbeitung  herleitet,  zum  Giftmischer  und  Giftmörder  ge- 
stempelt. Die  Bearbeiter  haben  dem  liebenswerten,  guten  Alten  auch  die 
Gelegenheit  genommen,  sich  von  diesem  scheußlichen  Verdachte  zu  rei- 
nigen, indem  sie,  wie  es  andere,  gleich  tiefstehende ,  Bearbeitungen  auch 
tun,  die  letzte  Rede  Lorenzos  in  der  Gruft  völlig  streichen,  die  alles  Vor- 
gefallene erklärt,  Lorenzo  von  jedem  Verdachte  reinigt  und  die  beiden 
feindlichen  Häuser  und  Familien  an  den  Leichen  der  beiden  Liebenden 
versöhnt.  Lorenzos  Erzählung  im  letzten  Akt  hat  den  Kunstrichtern  An- 
stoß gegeben,  weil  sie  nur  das  wiederhole,  wovon  der  Zuhörer  schon  unter- 
richtet ist.  ,,Es  ist  sehr  zu  beklagen,"  —  sagt  Johnson  —  ,,daß  der  Dichter 
den  Dialog  nicht  zugleich  mit  der  Handlung  beschloß."  Ei  ja,  sobald  die 
Katastrophe  da  ist,  das  heißt,  sobald  die  gehörige  Anzahl  Personen  zum 
Tode  befördert  worden,  darf  der  Vorhang  nun  ohne  weitere  Umstände 
fallen. 

Ist  es  ein  Wunder,  daß  man  bei  so  groben  körperlichen  Begriffen  von 
der  Vollständigkeit  einer  tragischen  Handlung  nichts  von  Befriedigung 
des  Gefühls  weiß  ?  Hat  uns  denn  der  Mönch  so  gar  nicht  interessiert,  daß 
es  uns  gleichgültig  sein  könnte,  ob  die  Reinheit  seiner  Gesinnungen  ver- 
kannt wird?  Noch  mehr:  die  Aussöhnung  beider  Familienhäupter  über 
den  Leichen  ihrer  Kinder,  der  einzige  Balsamtropfen  für  das  zerrissene 
Herz,  wird  nur  durch  ihre  Verständigung  über  den  Hergang  der  Begeben- 
heit möglich.  Das  Unglück  der  Liebenden  ist  nun  doch  nicht  gänzlich 
verloren;  aus  dem  Hasse  entsprungen,  womit  das  Stück  anhebt,  wendet 
es  sich  im  Kreislaufe  der  Dinge  gegen  seine  Quelle  und  verstopft  sie. 
(August  Wilhelm  von  Schlegel:  Über  Shakespeares  Romeo  und  Julia  [1797])- 
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Aber  das  Bearbeiterpaar  mußte  Lorenzos  Erzählung  auch  aus  einem 
anderen  Grunde  streichen.  In  dieser  Erzählung  sagt 

Lorenzo: 
„Da  kommt  sie  zu  mir 
Mit  wildem  Blick,  heißt  mich  auf  Mittel  sinnen, 
Um  dieser  zweiten  Heirat  zu  entgehn, 
Sonst  wollt'  in  meiner  Zelle  sie  sich  töten." 
Nun  freilich,  in  der  Bearbeitung  ist  sie  nicht  zu  ihm,  sondern  er  zu  ihr 
gekommen.  Das  ist  auch  bei  Bearbeitungen  Shakespeares  der  Fluch  der 
bösen  Tat,  daß  ,,ein  jeder  Fehler  slepp  nack  sick  seine  Bruder". 

Bei  dem  Feste  im  Hause  Capulets  fragt  nach  dem  Original  Romeo 
einen  Bedienten,  —  es  ist  anzunehmen,  daß  dieser  Bediente  einer  aus  dem 
Gefolge  Romeos  ist  — : 

,,Wer  ist  das  Fräulein,  welches  dort  den  Ritter 
Mit  ihrer  Hand  beehrt?" 

Bedienter: 
,,Ich  weiß  nicht,  Herr." 
Ein  Diener  aus  dem  Hause  Capulets  würde  ohne  Zweifel  die  Tochter 
des  Hauses  kennen  und  nicht  antworten:  ,,Ich  weiß  nicht,  Herr."  In  der 
Devrientschen  Bearbeitung  wird  nun  an  die  Stelle  des  Bedienten,  Tybalt, 
der  rauflustige,  grimme  Tybalt,  gesetzt  und  auf  die  Frage  Romeos,  die 
nun  Romeo  an  Tybalt  stellt,  antwortet  nach  Devrient  Tybalt  (kurzab) : 

,,Ich  weiß  es  nicht." 
Ist  es  nun  wahrscheinlich,  daß  Romeo,  der,  voll  banger  Ahnung  nahen- 
den Unheils,  sich  überreden  läßt,  den  Ball  der  Capulets  zu  besuchen, 
gerade  Tybalt,  seinen  bösesten  und  erbittertsten  Feind,  danach  fragen 
wird  ?  Romeo  kennt  doch  Tybalt  und  seine  Gesinnung,  wird  es  darum  ver- 
meiden, ihn  so  unbesonnen  zu  reizen.  Romeo  ist  maskiert,  aber  es  ist  nicht 
nötig,  daß  es  auch  Tybalt  sei,  und  wenn  er  es  auch  wäre,  so  ist  er  doch  an 
der  Figur,  seinem  Äußeren  zu  erkennen.  Feige  ist  Romeo  nicht,  aber  auch 
nicht  dreist  und  frech,  wird  er  doch  gerade  von  Capulet  selbst  als  ein  feiner 
und  gesitteter  junger  Mann  geschildert.  Sollte  er  nun  so  unbesonnen  dreist 
sein,  als  nicht  eingeladener  Gast,  als  Sohn  des  feindlichen  Hauses  Mon- 
tague,  gerade  Tybalt  durch  eine  solche  Frage  herauszufordern  ?  Oder 
sollte  er  Tybalt  wirklich  nicht  kennen?  Daß  Romeo  auch  innerlich  zu 
einer  Herausforderung  Tybalts  nicht  gestimmt  ist,  beweisen  seine  Worte, 
die  er  in  der  vorhergehenden  Szene  spricht: 

,,Wir  meinens  gut,  da  wir  zum  Balle  gehen. 

Doch  ist  es  Unverstand." 
und  später : 

,,Zu  früh  befürcht'  ich;  denn  mein  Herz  erbangt 

Und  ahnet  ein  Verhängnis,  welches,  noch 

Verborgen  in  den  Sternen;  heute  nacht 

Bei  dieser  Lustbarkeit  den  furchtbarn  Zeitlaüf 
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Beginnen  und  das  Ziel  des  last 'gen  Lebens, 

Das  meine  Brust  verschließt,  mir  kürzen  wird 

Durch  irgendeinen  Frevel  frühen  Todes. 

Doch  er,  der  mir  zur  Fahrt  das  Steuer  lenkt, 

Rieht'  auch  mein  Segel!  —  Auf,  ihr  lust'gen  Freunde." 
Somit  ist  Romeo  keineswegs  rauflustig,  eher  betrübt  und  verzagt.  Und 
doch  fragt  Romeo  den  ihm  als  Raufbold  bekannten  Tybalt,  in  dem  ihm 
feindlichen  Hause  der  Capulets,  auf  einem  Feste,  dem  er  nur  als  Eindring- 
ling beiwohnt,  und  Tybalt  gibt  ihm,  seinem  und  seiner  Famile  verhaßten 
Erbfeind,  die  Antwort:  ,,Ich  weiß  es  nicht!"  Wie  sollen  wir  die  Antwort 
auffassen?  Kennt  etwa  Tybalt  Julia,  die  Tochter  des  Hauses  Capulet, 
seine  eigene  Kusine,  nicht  ?  Das  ist  nicht  anzunehmen.  Eher,  daß  er 
Romeo  an  seiner  Stimme  erkennt  und  nicht  antworten  will  und  aus  Ver- 
druß und  Zorn  so  tut,  als  kennte  er  Julia  nicht  und  die  barsche  Antwort 
gibt:  ,,Ich  weiß  es  nicht."  Ja,  eben  weil  er  Romeo  an  seiner  Stimme  er- 
kennt, wie  er  es  zehn  Zeilen  später  auch  mit  den  Worten  ausspricht :  ,,Nach 
seiner  Stimm'  ist  dies  ein  Montague",  gibt  er  ihm  die  grobe  Antwort.  Aber 
wenn  der  rauflustige,  ungebärdige,  grimme  Tybalt  schon  nach  der  Frage 
Romeos:  ,,Wer  ist  das  Fräulein,  welches  dort  den  Ritter  mit  ihrer  Hand 
beehrt  ?"  diesen  erkennt  und  erkennen  muß,  so  ist  es  höchst  wahrschein- 
lich, daß  Romeo  gar  nicht  dazu  kommt,  seine  entzückte  Bewunderung  für 
Julia  auszusprechen,  die  er  zu  seiner  Gruppe  gewendet  spricht,  und  die 
mit  den  Worten  beginnt : 

,,0,  sie  nur  lehrt  den  Kerzen  hell  zu  glühn  — " 
und  schließt : 

,,Du  sahst  bis  jetzt  noch  wahre  Schönheit  nicht", 
sondern  es  ist  höchst  wahrscheinlich,  ja  eigentlich  gewiß,  daß  Tybalt, 
wenn  Romeo  es  wagt,  ihn  anzusprechen,  ihn  sofort  erkennt  und  ihm  die 
Worte  direkt  ins  Gesicht  schleudert,  die  er  später  vor  seinem  Onkel  Capulet 
gebraucht.  Er  würde  ihm  ganz  unbedingt  sagen:  Was?  Wagst  du  es,  du 
Schurke,  vermummt  in  eine  Fratze,  herzukommen,  zum  Hohn  undSchimpfe 
gegen  unser  Fest  ?  Fürwahr,  bei  meines  Stammes  Ruhm  und  Adel,  wer 
dich  jetzt  totschlüge,  verdiente  keinen  Tadel!  Tybalt  würde  schon  in 
diesem  Augenblicke,  wie  er  es  ja  später  auch  tut,  seinem  Diener  zurufen, 
ihm  einen  Degen  zu  bringen;  die  Diener  des  Hauses  Capulet,  die  eben  so 
rauflustig  und  haßerfüllt  gegen  die  Montagues  sind  wie  ihre  Herren, 
würden  rasch  gehorchen,  es  würde  sich  eine  Rauferei  auf  dem  Feste  er- 
eignen, die  möglicherweise  schon  jetzt  mit  einem  Totschlage  endigte,  kurz, 
die  Szene  mußte,  wenn  Romeo  Tybalt  anredete,  notwendigerweise  einen 
ganz  anderen  Verlauf  nehmen,  als  der  Dichter  sie  nehmen  ließ.  Darum  ist 
es  nicht  gleichgültig,  ob  Romeo  jene  Frage  an  einen  Bedienten  aus  seinem 
Gefolge  oder  an  ein  Mitglied  des  ihm  feindlichen  Hauses  Capulet  und  aus- 
gerechnet gerade  an  Tybalt  richtet.  Darum  durften  die  beiden  Herren 
Devrient  diese  Veränderung  auch  gar  nicht  machen.  Sie  ist  vom  Übel. 
Aber  warum  geschah  sie  denn  doch  ?  Wahrscheinlich,  um  einen  Schau- 
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Spieler  zu  sparen  ?  Das  ist  aber  in  dieser  Weise  ein  schlechter  Behelf.  Ich 
habe  mir  anders  geholfen.  In  den  personenreichen  Stücken  Shakespeares, 
Goethes,  Schillers,  Kleists,  Grillparzers,  Greifs  u.  a.  habe  ich  einige  Schau- 
spieler drei,  vier  und  fünf  Rollen  spielen  lassen,  die  in  den  betreffenden 
Stücken  so  günstig  verteilt  waren,  daß  die  Schauspieler  Zeit  hatten,  sich 
umzukleiden  und  eine  andere  Maske  zu  machen.  Auch  habe  ich  diese 
mehrfache  Beschäftigung  einzelner  Schauspieler  in  einem  und  demselben 
Stücke  keineswegs  vor  der  Öffentlichkeit  verborgen  gehalten  oder  durch 
angenommene  falsche  Namen  der  betreffenden  Künstler  auf  dem  Theater- 
zettel zu  verhüllen  gesucht.  Ich  habe  einen  Schauspieler  so  oft  genannt, 
als  er  Rollen  spielte.  Freilich  habe  ich  harte  Kämpfe  zu  bestehen  gehabt, 
um  die  schier  unausrottbaren  Vonirteüe,  die  gegen  diese  Art  von  Be- 
setzungen jetzt  noch  bei  den  Bühnenleitungen,  bei  der  Presse  und  end- 
lich auch  bei  den  Schauspielern  selbst  vorhanden  sind,  zu  beseitigen.  Ich 
konnte  mich  aber  in  diesem  Kampfe  auf  das  Beispiel  der  antiken  griechi- 
schen Bühne  berufen,  auf  Shakespeare  selbst  und  endlich  auch  auf  Goethe, 
der  als  Direktor  des  weimarischen  Hoftheaters  in  ähnlicher  Weise  ver- 
fuhr. Auf  der  weimarischen  Großherzoglichen  Hofbibliothek  habe  ich 
Theaterzettel  eingesehen,  die  in  Stücken  wie  Götz  von  Berlichingen, 
Julius  Cäsar  usw.  unter  Goethes  Leitung  einige  Schauspielernamen  drei- 
und  viermal  als  Darsteller  kleinerer  Rollen  tragen.  Später,  durch  die  glück- 
lich ausgeführte  Übung  eines  Besseren  belehrt,  haben  Publikum,  Kritik 
und  Schauspieler  an  dieser  Art  Besetzung  Gefallen  gefunden.  Und  es  ist 
nicht  einzusehen,  warum  es  nicht  so  sein  sollte.  Hat  das  Publikum  ein 
Vergnügen  daran,  einen  gut  charakterisierenden  Schauspieler  an  mehreren 
und  verschiedenen  Abenden  in  seinen  gelungenen  Charakterdarstellungen 
zu  bewundern,  so  ist  dieses  Vergnügen  gewiß  ebenso  groß,  vielleicht 
größer,  wenn  es  an  einem  und  demselben  Abend  geschieht.  Hat  der  lern- 
begierige und  gestaltungsfähige  Schauspieler  in  seinem  künstlerischen 
Tätigkeitsdrange  und  auch  in  seiner  Entwicklung  eine  große  Freude  daran, 
sich  an  verschiedenen  Abenden  in  verschiedenen  Rollen  als  gewandter 
Charakteristiker  zu  zeigen,  so  wächst  seine  Lust  und  seine  Gestaltungs- 
kraft, wenn  er  sich  an  einem  und  demselben  Abende  mit  dem  gleichen 
guten,  oft  glänzenden  Erfolge  als  solcher  erweisen  kann.  Ist  doch  die 
Fähigkeit,  gut  zu  charakterisieren,  eine  sehr  wichtige  Seite  der  schau- 
spielerischen Begabung  und  ihre  feinste  und  gründlichste  Ausbildung  das 
eigentliche  Ziel  der  Schauspielkunst.  In  dem  Vorurteü  gegen  diese  Art 
von  Besetzung  kleinerer  Rollen  in  figurenreichen  Stücken  steckt  noch  ein 
starker  Rest  banausischer  sowie  auch  hochmütiger  Beurteilung  des  Thea- 
ters. Als  ob  die  Verwandlungsfähigkeit  des  Schauspielers  immer  nur  von 
einem  Abend  zum  andern  in  Anspruch  genommen  werden  dürfte. 

Muß  denn  nicht  ein  Schauspieler  ebensowohl  verschiedene  Charaktere 
darstellen,  wenn  er  an  einem  Abend  in  verschiedenen  Einaktern  auftritt  ? 
Selbstverständlich  hat  auch  diese  Maßnahme  ihre  künstlerischen  Grenzen 
und  ihre  Überschreitung  ist  dann  nicht  unschwer  als  eine  Geschmack- 
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losigkeit  zu  erkennen.  So  z.  B.  wenn  Karl  und  Franz  Moor  von 
einem  und  demselben  Darsteller  gespielt  werden  sollten  oder  auch  Viola 
und  Sebastian  von  derselben  Künstlerin.  Aber  die  Worte  des  Bedienten 
Romeos,  deren  Übertragung  an  Tybalt  mir  die  Veranlassung  zu  dieser 
Abschweifung  gegeben  haben,  müssen  doch  bei  dem  Diener  bleiben  und 
dürfen  nicht  von  Tybalt  gesprochen  werden.  Wir  haben  gesehen,  wohin 
es  führen  kann. 

König  Richard  II. 

,, Unsere  Bearbeitung  hat  es  abermals  —  und  hier  weitergehend  als  bei 
König  Johann  —  unternehmen  müssen,  dem  modernen  deutschen  Publi- 
kum die  geschichtlichen  Vorgänge,  auf  welchen  die  Voraussetzungen  dieses 
Dramas  beruhen,  etwas  näher  zu  rücken.  So  gelang  es,  aus  zwei  Szenen 
des  Originals  (die  eine  ursprünglich  unter  andern  Personen  abgespielt) 
gleich  in  der  Exposition  die  Frage  um  Glosters  Tod,  aus  welchem  die  Kon- 
flikte der  Tragödie  entspringen,  durch  einen  der  Hauptträger  des  Dramas, 
Bolingbroke  selbst,  in  leidenschaftliche  Anregung  zu  bringen." 

Gelang  es  ?  Es  ist  ein  verhängnisvoller  Irrtum,  den  schon  Tieck  be- 
klagte, zu  glauben,  daß  die  kleinen  Szenen  bei  Shakespeare  nur  zufällig 
oder  in  willkürlicher  Anordnung  an  der  Stelle  im  Spannungsbogen  der 
Handlung  stehen,  wo  sie  im  Original  sich  befinden,  und  daß  man  sie,  bloß 
um  mehrere  Szenen  zusammenlegen  oder  auf  der  modernen  Ausstat- 
tungsbühne eine  Verwandlung  sparen  zu  können,  ohne  jeden  Schaden  für 
den  Eindruck  der  Handlung  versetzen  könne.  Es  wäre  sehr  leicht,  aus 
vielen  Beispielen  der  Devrientschen  Bearbeitung  zu  erweisen,  wie  schäd- 
lich solche  Umstellungen  werden  können,  die  auch  dieser  ausgezeichnete 
Theaterfachmann  aus  praktischen  Gründen  vorzunehmen  für  gut  fand. 
So  im  Hamlet,  Koriolan,  Kaufmann  von  Venedig,  so  auch  hier  in  König 
Richard  H. 

Zunächst  haben  die  ganz  willkürlichen  Umstellungen  im  ersten  Akt 
den  machtvollen,  stürmischen  und  grandiosen  Zug  und  Schwung  des 
Originals  um  ein  Beträchtliches  geschwächt  und  zersplittert.  Wer  sich 
davon  überzeugen  will,  der  lese  den  ersten  Akt  des  Originals  bis  zur  Stelle 
Bolingbrokes : 

,,Wo  ich  auch  wandre,  bleibt  der  Ruhm  mein  Lohn, 
Obschon  verbannt,  doch  Englands  echter  Sohn." 
und  danach  die  Bearbeitung  der  Devrients.  Devrient  läßt  Richard  H.  mit 
der  dritten  Szene  des  Stückes  beginnen,  mit  den  Worten  des  Lord-Mar- 
schalls : 

,,Mylord  Aumerle,  ist  Heinrich  Hereford  rüstig?" 
Es  ist  dadurch  auch  die  Szene  in  Wegfall  gekommen,  die  vom  Dichter 
zwischen  die  erste  Streit-  und  die  eigentliche  Kampf szene  geschoben  ist, 
in  der  die  Witwe  des  ermordeten  Herzogs  von  Gloster,  Eleonore,  ihrem 
Schwager,  dem  Bruder  des  ermordeten  Gloster,  dem  Herzoge  Johanr. 
von  Gaunt,  ihr  bitteres  Leid  klagt,  ihrer  tiefen  Empörung  darüber  Wortr 
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gibt,  daß  König  Richard  IL  der  Anstifter  und  Urheber  des  Mordes  war, 
dem  ihr  Gatte,  der  Bruder  des  Herzogs  von  Gaunt,  somit  auch  der  eigene 
Oheim  des  Königs,  zum  Opfer  gefallen  war. 

Johann  von  Gaunt  beginnt  die  Szene  mit  den  Worten: 

,,Ach,  mein  so  naher  Teil  an  Glosters  Blut 

Treibt  mehr  mich  an  als  Euer  Schreien,  mich 

Zu  rühren  gegen  seines  Lebens  Schlächter. 

Doch  weil  Bestrafung  in  den  Händen  liegt. 

Die  das  getan,  was  wir  nicht  strafen  können, 

Befehlen  wir  dem  Himmel  unsre  Klage, 

Der,  wenn  er  reif  die  Stund'  auf  Erden  sieht, 

Aufs  Haupt  der  Sünder  heiße  Rache  regnet." 
Hierauf  erwidert  die  Herzogin  von  Glosterin  einer  längeren  Rede, 
deren  Schlußworte  lauten : 

,,Nenn's  nicht  Geduld,  es  ist  Verzweiflung,  Gaunt; 

Indem  du  so  den  Bruder  läßt  erschlagen,  . 

Zeigst  du  den  offnen  Pfad  zu  deinem  Leben,  | 

Und  lehrst  den  finstern  Mord,  dich  auch  zu  schlachten. 

Was  wir  an  Niedern  rühmen  als  Geduld, 

Ist  blasse  Feigheit  in  der  Edlen  Brust. 

Was  red'  ich  viel  ?  Du  schirmst  dein  eignes  Leben 

Am  besten,  rächst  du  meines  Glosters  Tod." 
Darauf  sagt  Gaunt: 

,,Der  Streit  ist  Gottes,  denn  sein  Stellvertreter, 

Sein  Bot',  in  seinem  Angesicht  gesalbt. 

Hat  seinen  Tod  verursacht;  wenn  mit  Unrecht, 

Mag  Gott  es  rächen:  ich  erhebe  nie 

Den  Arm  im  Zorne  gegen  seine  Diener." 

Herzogin    von    Gloster: 

,,Wo  soll  ich,  ach!  denn  meine  Klage  führen?" 

Gaunt: 

,,Beim  Himmel,  der  die  Witwen  schützt  und  schirmt." 
Wir  erfahren  somit,  daß  König  Richard  IL  selbst  in  den  Augen  Gaunts, 
der  Herzogin  von  Gloster  und  wohl  auch  Bolingbrokes  als  der  Anstifter 
des  Mordes  an  Gloster  angesehen  wird,  und  daß  Norfolk  und  Aumerle  die 
Ausführer  desselben  waren.  Namentlich  Thomas  Mowbray,  Herzog  von 
Norfolk,  wird  von  der  Herzogin  von  Gloster  als  der  Schlächter  ihres 
Mannes  bezeichnet.  Sie  sagt  ja: 

,,0,  Glosters  Unrecht  sitz'  auf  Herefords  Speer, 

Auf  daß  er  dring'  in  Schlächter  Mowbrays  Brust!" 
Diese  Kenntnis,  diese  Mitwissenschaft  des  Zuhörers  gibt  eine  erklär-, 
liehe,  natürliche  und  starke  Spannung  für  die  Kampf szene.  Wir  fragen  uns: 
Wird  einer  der  beiden  kämpfenden  Herzöge  in  der  Hitze  der  Leidenschaft 
den  König  als  Anstifter  des  Mordes  bezeichnen,  und  welchen  Verlauf  wirc 
die  Szene  nehmen,  die  einen  solchen  Stachel  als  Triebfeder  hat  ?  Abei 


Der  Bühnen-  und  Familien- Shakespeare  der  beiden  Devrient  103 

diese  Szene  ist  noch  in  einem  anderen  Sinne  von  großer  dramatischer 
Wichtigkeit.  Wir  erfahren  durch  diese  höchst  vertrauHche  und  äußerst 
gefährHche  Aussprache  des  Herzogs  von  Gaunt  und  der  Herzogin  von 
Gloster,  mit  welchem  schweren  Verbrechen  der  König  sein  Gewissen  be- 
lastet hat,  daß  ihn  in  seinen  ferneren  Schicksalen,  die  uns  die  kommenden 
Akte  der  Tragödie  zeigen,  eine  gerechte  Sühne  treffen  wird,  falls  der 
Himmel,  ,,  wenn  er  reif  die  Stund'  auf  Erden  sieht,  heiße  Rache  aufs 
Haupt  der  Sünder  regnen  läßt." 

Bolingbroke  und  Norfolk  haben  auch  in  der  heftigsten  Erregung  keine 
Beschuldigung  gegen  den  König  ausgesprochen.  Wir  aber,  die  Zuhörer, 
wußten,  als  in  das  große  Geheimnis  Eingeweihte,  was  in  der  Brust  der 
beiden  kämpfenden  Herzöge  vorgegangen  ist,  da  sie  beide,  trotz  der  Härte 
des  königlichen  Urteils,  schweigen.  Diese  kleine  eingeschobene  Szene  zwi- 
schen Gaunt  und  Eleonore  von  Gloster  ist  eines  jener  Fenster,  von  denen 
Goethe  spricht,  durch  die  uns  Shakespeare  in  das  verschlungene  Räder- 
werk des  menschlichen  Inneren  blicken  läßt.  Norfolk  hat  wohl  für  sein 
Leben  gefürchtet,  darum  schwieg  er.  Bolingbroke  zeigt  sich  auch  schon  in 
dieser  Szene  des  Zweikampfs,  trotz  aller  tiefen  Bewegung  und  Erschüt- 
terung, ebenso  bei  seiner  Verbannung,  als  der  unerschütterliche,  klug  be- 
rechnende und  besonnene  Diplomat,  als  den  wir  ihn  auch  später  erkennen 
werden,  der  nur  in  der  Sterbestunde  seinem  Sohne  das  Herz  öffnet.  Aber 
wir  dürfen  nicht  vergessen,  daß  jene  Unterredung  zwischen  dem  Herzog 
von  Gaunt  und  der  Herzogin  von  Gloster  eine  sehr  geheime  ist,  unter  vier 
Augen,  womöglich  bei  geschlossenen  Türen,  zum  mindesten  in  einem  von 
Horchern  und  Spähern  sicheren  Gemache  des  Palastes  des  Herzogs  von 
Gaunt. 

Die  beiden  Devrient  haben  sich  wohl  die  Wirkung  dieser  Szene  nicht 
entgehen  lassen  wollen,  und  da  sie  sie  gestrichen  hatten,  haben  sie  einen 
Bruchteil  an  eine  andere  Stelle  und  zwar  in  die  Kampf szene  selbst  gesetzt. 
Der  König  soll  geholt  werden  und,  bis  er  erscheint,  findet  ein  Teil  jener 
Unterhaltung  statt,  aber  nicht  zwischen  Gaunt  und  seiner  Bruderswitwe, 
sondern  seinem  Sohne  Heinrich  Bolingbroke,  und  nicht  unter  vier  Augen, 
in  einem  sicheren  Gemache,  wie  es  Shakespeare  dem  Charakter  des  Ge- 
spräches für  gemäß  erachtet,  sondern  unter  freiem  Himmel,  in  Gegenwart 
vieler  Hunderter  von  Teilnehmern  an  diesem  ritterlichen  Schauspiel.  Ganz 
beruhigt  war  das  Gewissen  der  Herren  Bearbeiter  ja  nicht,  denn  mitten  in 
der  Unterredung  schreiben  sie  Gaunt  vor  ,,mit  gedämpfter  Stimme"  zu 
sprechen,  wenn  er  sagt : 

,, Gottes  Stellvertreter, 

Der  vor  des  Herren  Angesicht  Gesalbte, 

Hat  Glosters  Tod  veranlaßt." 
Darf  man  sich  solche  Veränderungen  eines  so  hochstehenden  Dichter- 
werkes erlauben,  wenn  man,  wie  Eduard  und  Otto  Devrient,  das  Theater 
eines  Volkes,  wie  das  deutsche,  so  einschätzt,  wie  sie  es  in  ihrem  Leben 
und  Wirken  getan  haben  ?  Ist  die  Veränderung  gleichwertig  mit  dem 
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Original  oder  ist  sie  besser  ?  Ist  es  nicht  vielmehr  eine  ganz  bedenkliche 
Schädigung  der  ganzen  Wirkung  des  Dramas  und  der  Charakteristik  der 
einzelnen  Personen  ?  Ist  es  in  einem  Drama  irrelevant ,  ob  eine  Szene 
zwischen  diesen  oder  jenen  Personen,  unter  vier  Augen,  in  einem  Gemach 
oder  in  Gegenwart  vieler  Hunderter  von  Menschen,  auf  offenem  Felde  und 
in  einem  Augenblicke  stattfindet,  in  dem  die  Sprechenden  nicht  nur  nicht 
Zeit  und  Neigung  haben  können,  einen  solchen  Gegenstand  zu  besprechen, 
nein,  den  sie  angesichts  der  vielen  Horcher  und  Späher  nur  mit  Gefahr 
ihres  Lebens  besprechen  können  ?  Ersetzt  denn  im  Drama  die  Umwand- 
lung einer  Aktion  in  eine  erzählende  Mitteilung,  die  wenig  oder  gar  keinen 
Aktionswert  hat,  die  Aktion  selbst  ?  Ist  es  gleich,  wo  und  von  wem  diese 
Mitteilung  erfolgt  und  an  welcher  Stelle  sie  im  Drama  steht  ? 

Durften  die  Bearbeiter  sagen :  ,  ,Unsere  Bearbeitung  hat  es  abermals, 
und  hier  weiter  als  bei  König  Johann,  unternehmen  müssen,  dem  moder- 
nen deutschen  Publikum  die  geschichtlichen  Vorgänge,  auf  welchen  die 
Voraussetzungen  dieses  Dramas  beruhen,  etwas  näher  zu  rücken."  Ist  das 
wirklich  geschehen  ?  Ich  behaupte,  daß  sie  ihm  verhüllt  worden  sind. 

König  Heinrich  IV.   I.  und  H.  Teil 

Sind  die  Umstellungen,  Veränderungen  und  auch  die  Textvarianten 
in  diesen  Bearbeitungen  scharf  zu  tadeln,  so  erweist  sich  die  Zusammen- 
legung der  zwei  Teile  des  König  Heinrichs  IV.  in  ein  Stück  als  ein  wahres 
Monstrum  grausamster  Pietätlosigkeit  —  aus  Pietät.  Dieser  groteske 
Widerspruch  datiert  noch  von  Schröder  her  und  hat  sich  bis  auf  unsere 
Tage  am  Leben  erhalten.  Wir  stehen  in  diesem  Punkte  vor  einer  ganz 
unbegreiflichen  Erscheinung  im  geistigen  Leben  einer  Nation.  Auch  die 
beiden  Devrient  erkennen  Shakespeare  als  den  größten  dramatischen 
Dichter  der  neueren,  nicht  nur  germanischen  Zeit  und  Welt  an,  ihre  Ver- 
ehrung ist  tief  und  echt,  wir  haben  keine  Veranlassung,  an  der  Aufrichtig- 
keit dieser  Gesinnungen  zu  zweifeln,  aber,  um  ihre  Bearbeitungen  und 
überhaupt  das  Prinzip  der  Bearbeitungen  zu  rechtfertigen,  benutzen  sie  f 
die  Einleitungen  ihrer  Famihen-  und  Bühnenausgabe  Shakespeares,  um  [ 
diesen  größten  Dichter  der  neueren  Zeit  wie  einen  Schulbuben  abzu- 
kanzeln, ihn  zurechtzuweisen,  ihm  in  einer  grenzenlosen  Überhebung  Feh- 
ler vorzuhalten,  die  erst  von  den  Bearbeitern  verbessert  werden  müssen, 
wenn  der  Dichter  vor  dem  feineren  modernen  Publikum  auf  den  Theatern 
der  Gegenwart  bestehen  will.  Carl  Werder  nennt  es  ,,dies  Rezeptenschrei- 
ben, dies  Shakespeare-in-die-Kur-nehmen  als  kranken  Mann."  Und  ,,ehe 
einer  dieser  Herren  sich  selbst  eine  Urteilslosigkeit  zutraut,  traut  er  Shake- 
speare einen  Fehler  zu."  i 

Sie  schreiben  in  ihrer  Einleitung  zu  König  Heinrich  IV.,  daß  es  ihnen! 
wichtig  erschien,  in  einer  Bühnenbearbeitung  die  entscheidenden  Haupt- 
züge aus  dem  zweiten  Teile  dem  ersten  anzuschließen,  nicht  sowohl,  um' 
die  bedeutenden  Schönheiten  zu  retten,  sondern  durch  die  Ausmerzung; 
der  schleppenden  Zwischenglieder  die  Wirkung  der  Hauptteile  zu  erhöhen! 


Der  Bühnen-  und  Familien- Shakespeare  der  beiden  Devrient  105 

und  durch  diese  Zusammenziehung  das  geschlossene  Ganze  eines  echten 
und  tief  ergreifenden  FamiUendramas  zu  geben,  das  Shakespeare  zum 
höchsten  Triumphe  seiner  Dichtergröße  aus  den  langgestreckten  chroni- 
kalen  Begebenheiten  zu  gestalten  wußte ;  doch  entbehrten  wir  durch  diese 
Auslassungen,  Ausmerzungen  keine  Stelle,  die  sich  durch  dramatische 
Kraft  oder  durch  Reichtum  an  poetischer  Erfindung  irgend  hervortäte. 
Auch  wären  die  Schenkenszenen  des  zweiten  Teiles  weit  ärmer  an  poe- 
tischer Erfindung  als  jene  des  ersten  Teiles  und  schon  meist  des  Inhaltes 
und  des  Tones  wegen  nach  Zweck  und  Anlage  für  ihre  Ausgabe  unstatt- 
haft. Shakespeare  und  unstatthaft  —  über  dieses  ,, unstatthaft"  wird  noch 
zu  reden  sein. 

Ich  muß  es  mir  im  übrigen  auch  hier  versagen,  den  Widerspruch,  der 
in  diesen  wenigen  Sätzen  liegt,  völlig  klarzulegen,  und  will  nur  bemerken, 
daß  es  sich  in  den  beiden  Teilen  König  Heinrichs  IV.  nicht  um  ein  Fami- 
liendrama allein  handelt,  das  ist  der  engbegrenzte  Standpunkt  des  18.  Jahr- 
hunderts, der  aus  Hamlet  und  Lear  Familiendramen  machen  wollte, 
sondern  um  ein  umfassendes  Weltbild  aus  jener  Zeit  des  englischen  Vater- 
landes, in  dem  natürlich  auch  wichtige  Züge  des  Familienlebens  des  könig- 
lichen Hauses  zur  Darstellung  gelangen,  aber  genügt  es  nicht  auch  hier, 
bloß  die  widersprechenden  Worte  hintereinander  aufzuzählen :  bedeutende 
Schönheiten,  Ausmerzung,  schleppende  Zwischenglieder,  höchster  Tri- 
umph der  Dichtergröße  Shakespeares,  keine  dramatische  Kraft,  kein 
Reichtum  an  poetischer  Erfindung,  Auslassung,  unstatthaft  wegen  Ton 
und  Inhalt  usw.  ? 

Konnten  die  beiden  Verschlimmbesserer  wirklich  glauben,  daß  ihre 
planlose  Zusammenwürflung  von  Szenen  des  ersten  und  zweiten  Teiles, 
in  welchem  Sinne  immer,  ein  besseres  und  bedeutenderes  Kunstwerk  wer- 
den würde,  als  die  beiden  Stücke  Shakespeares  an  sich  es  sind  ?  Mußten 
sie  sich  nicht  sagen,  daß  die  gewaltsam  entzweigerissenen  und  -geschnit- 
tenen Fäden  der  Folgerichtigkeit,  der  Kontinuität  der  Handlung,  wenn 
man  die  Szenen  der  beiden  Teile  durcheinanderschiebt,  niemals  wieder 
eine  organische  Verbindung  eingehen,  daß  die  Nervenenden  dieser  zwei 
auf  den  Tod  verwundeten  Organismen  niemals  wieder  zusammenwachsen 
können,  um  einem  gesunden  Organismus  das  Leben  zu  geben  ?  Nicht  nur 
der  kausale  Zusammenhang  des  Dramas  leidet  schwer  darunter,  es  wird 
auch  die  Idee  des  Dramas  aufgehoben,  denn  ,, Phantastische  Gebilde  will- 
kürlich aneinanderreihen,  heißt  nicht  ins  Ideale  gehen",  ist  die  Meinung 
Schillers. 

Es  ist  ein  durchaus  verkehrtes  Beginnen,  aus  mehreren  hervorragenden 
und  bedeutenden  dramatischen  Dichtungen,  ja  auch  aus  einer  und  der- 
selben die  stärksten  dramatischen  und  theatermäßigen  Wirkungen  heraus- 
zureißen und  sie  enger  zusammenballen  zu  wollen.  Denn  die  stärksten  und 
schönsten  dramatischen  Wirkungen  werden  zu  theatralischen  Effekten, 
wenn  ihnen  die  sinngemäße,  poetisch-dramatische  Vorbereitung  und  Ent- 
wicklung fehlt. 
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Die  dramatische  Wirkung  ist  kein  Pistolenschuß,  der  krachend  los- 
geht, wenn  der  Hahn  knackt.  Das  Gewordene  ist  nur  interessant,  wenn 
der  Zuhörer  das  Werdende  beobachten  und  betrachten  kann.  Was  würde 
die  musikalische  Welt  dazu  sagen,  wenn  ein  ,, genialer,  moderner"  Kapell- 
meister auf  den  Einfall  käme,  die  schönsten  und  wirksamsten  Stellen  aus 
verschiedenen  Symphonien  Beethovens  in  eine  zusammenzubacken  ?  Um 
so  dem  Publikum  den  Beethovenschen  Geist  rascher  und  vollkommener 
zu  vermitteln  ?  Indem  er  schleppende  Zwischenglieder  ausmerzte,  Stellen 
von  ärmerer  musikalischer  Erfindung  und  Kraft  wegließe  und  die  Schön- 
heiten verschiedener  Stücke  als  geschlossenes  Ganzes  zusammenfaßte? 
Wenn  ein  Galeriedirektor  mit  berühmten  Kunstwerken  der  Malerei  und 
Skulptur  ähnlich  verfahren  wollte  ? 

Eduard  Devrient,  so  lange  Jahre  in  einer  viel  vermögenden  Stelhing  am 
Karlsruher  Hoftheater,  war  in  der  Reinheit  seiner  künstlerischen  Ge- 
sinnung und  seines  Charakters,  in  seinem  ästhetischen  Urteil  und  drama- 
turgischen Geschick  der  Mann  dazu,  den  Weg  Tiecks  zu  gehen  und  eine 
gesunde  Shakespearereform  anzubahnen  und  alle  die  kläglichen  Wen- 
dungen und  Windungen  der  Shakespearebearbeiter  abzuweisen,  sein 
kunstsinniger  Großherzog  hätte  ihn  gewiß  gewähren  lassen.  Eine  heilige 
Schuld,  die  noch  auf  dem  deutschen  Volke  lastet.  Wer  wird  sie  zahlen? 

König  Lear 

Betrachten  wir  den  ,, König  Lear",  diesen  dichterischen  Wunderbau, 
nur  in  seinen  letzten  drei  Akten,  so  sehen  wir  mit  dem  tiefsten  Bedauern, 
wie  diesem  herrlichen  und  unsterblichen  Werke  durch  die  Bearbeitung 
Schönheit  und  Größe,  Deutlichkeit  und  Klarheit  ganz  und  gar  geschmälert 
worden  sind. 

Wie  richtig  und  schön  steht  der  Monolog  Edgars: 
,,Ich  hörte  mich  geächtet. 
Und  durch  die  günst'ge  Höhlung  eines  Baums 
Entkam  ich  noch  der  Jagd.  Kein  Port  ist  frei, 
Kein  Platz,  an  dem  nicht  strenge  Wacht  und  Sorgfalt 
Mir  nachstellt.  Retten  will  ich  mich,  solang 
Ich  noch  entflieh'n  kann:  und  ich  bin  bedacht, 
Den  allertiefsten,  ärmsten  Schein  zu  borgen. 
In  dem  die  Not  den  Menschen  je  zum  Vieh 
Erniedrigt.  Mein  Gesicht  schwärz'  ich  mit  Schlamm, 
Die  Lenden  schürz'  ich,  zaus'  in  Knoten  all 
Mein  Haar  und  mit  entschlossner  Nacktheit  trotz'  ich 
Dem  Sturm  und  den  Verfolgungen  der  Luft"  r 

usw. 
zwischen  den  Gloster- und  Learszenen  im  zweiten  Akt.  Wie  ein  Gespenst 
huscht  die  Gestalt  Edgars  vorbei,  wir  nehmen  mit  Schrecken  und  Mitleid 
wahr,  in  welche  bittere  Not  die  Leichtgläubigkeit  Glosters  und  die  schwarze 
Niedertracht  Edmunds  den  armen  Edgar  gebracht  haben  und  noch  bringen 
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werden,  wie  ein  greller,  kurzer  Lichtstrahl  beleuchtet  der  Monolog  auch 
die  künftigen  Szenen  und  bereitet  ihre  Wirkungen  vor,  sowohl  die  Szenen 
Edgars  mit  Lear  wie  jene  mit  Gloster.  Und  bloß  um  eine  Verwandlung 
zu  sparen,  also  einer  ganz  äußerlichen  Rücksicht  zuliebe,  wird  sie  von 
ihrer  richtigen  Stelle  versetzt  und  an  den  Anfang  des  dritten  Aktes  ge- 
stellt, wo  sie  ihrer  planmäßigen  dichterischen  Absicht  nicht  dienen  kann. 

Fragen  wir  uns  nun,  warum  in  den  letzten  drei  Akten  die  Bearbeiter 
die  Reihenfolge  der  Szenen  des  Originals  überhaupt  verändert  haben,  so 
ergibt  sich  auch  hier  natürlich  als  Antwort,  daß  a^ich  diese  Veränderungen 
nur  aus  Rücksicht  auf  den  Ort,  wo  die  Szenen  vorgehen,  oder  genauer  ge- 
sagt, aus  Rücksicht  auf  die  Dekoration  der  Szene  vorgenommen  wurden. 
Aus  einer  so  völlig  äußeren  Rücksicht,  die  dem  Dichter  fern  gelegen,  ist 
ohne  alle  Bedenken,  ja  mit  dem  Anspruch,  etwas  Verdienstliches  getan  zu 
haben,  der  kunstreiche  innere  Bau  des  machtvollsten  und  erhabensten 
Dichterwerks  der  neueren  Zeit  aus  seinem  festgefügten  Zusammenhang 
gesprengt  worden.  Die  einzelnen  Teile  sind  dann  rein  äußerlich  wieder  an- 
einandergereiht worden,  je  nachdem  sie  im  Freien,  auf  dem  Felde,  auf  der 
Heide  oder  im  geschlossenen  Räume  spielen;  dazu  sind  wieder  einzelne 
Motive  oder  Aufklärungen  aus  gänzlich  gestrichenen  Szenen  hie  und  da, 
wie  es  gerade  angängig  war,  auch  wohl  unter  aufgehobenen,  beiseite  ge 
setzten  Bedingungen  der  Motivierung,  beigefügt  worden. 

Ein  unschätzbares  Kunstwerk  der  Skulptur,  eine  herrliche,  kostbare 
Vase  ist  mit  Vorbedacht  in  Scherben  geschlagen  worden,  um  modernen 
Anschauungen  von  Kunst  und  Schönheit  besser  zu  entsprechen.  Darum 
ist  auch  nicht  versucht  worden,  soll  auch  nicht  versucht  werden,  sie  in  der 
alten,  schönen  Ordnung  wieder  zu  vereinigen,  was  wohl  auch  nicht  ge- 
lingen würde,  nein,  die  einzelnenXeile,  die  Trümmer,  sollen  in  einer  anderen 
Anordnung  wieder  zusammengesetzt  werden,  um  dadurch  dem  höheren 
und  feineren  Kunstgeschmack  des  modernen  Publikums  näher  gebracht 
zu  werden!  Kann  so  etwas  in  der  Skulptur,  in  der  Keramik,  in  der  Malerei 
oder  Musik  möglich  sein  ?  Ist  der  kunstgemäße  Bau  eines  dramatischen 
Meisterwerkes  nicht  auch  ein  planvoller  Organismus,  den  man  ehren  muß  ? 
Kann  und  darf  man  vielleicht  ungestraft  in  der  Schule  von  Athen  oder 
t.inem  anderen  klassischen  Bildwerke  einzelne  Figuren  auskratzen,  über- 
malen, völlig  herausnehmen  oder  im  Bilde  selbst  anderswohin  versetzen, 
als  der  schaffende  Künstler  es  gewollt  hat  ? 

Der  dritte  Akt  des  Originals  beginnt  mit  der  Szene  Kents  und  des 
Ritters.  Sie  schließt  sich  unmittelbar  —  wenn  kein  Zwischenakt  gemacht 
wird,  auch  äußerlich  unmittelbar  —  an  die  Vertreibung  Lears  durch  Corn- 
wall  und  Regan  aus  dem  Schlosse  Glosters  in  die  finstere  Nacht,  in  die 
durch  heulenden  Sturm  und  grausiges  Unwetter  empörte  Natur.  Ein  nie 
genug  zu  bewunderndes  Gemälde  von  schrecklicher  Erhabenheit  und  wil- 
drr  Größe  rollt  sich  vor  uns  auf,  wie  der  hilflose  Greis  ,  von  seinen  Kindern 
in  Nacht,  Gewitter  und  Einöde  verstoßen,  ohne  Obdach  umherirrt,  mit 
bloßem  Haupte,  der  letzten  Habe  beraubt,  vom  König  zum  Bettler  ge- 
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worden,  aus  dem  Schöße  des  Glücks  in  die  alleräußersten  Entbehrungen 
der  schwersten  Not  geworfen  ist.  Trotz  der  Schuld,  die  wir  dem  mitleids- 
würdigen Greise  an  seinem  mehr  als  grausamen  Geschick  beimessen  müs- 
sen, würde  diese  ungeheure  Szene  ohne  die  Weisheit  des  Dichters  unser 
Gemüt  bis  zur  Unerträglichkeit  belasten.  Er  legt,  bevor  wir  das  Gräßliche 
sehen  und  hören,  seine  milde  Hand  auf  unser  Herz  und  teilt  uns  durch  die 
Szene  Kents  und  des  Ritters,  die  fest  gefügt  zwischen  der  Ausstoßung 
Lears  und  dessen  Umherirren  in  Sturm  und  Nacht  steht,  mit :  die  Hilfe 
naht !  Die  rührende  Treue  seines  hochherzigen  Dieners  Kent  wacht  über 
ihn,  der  arme  König  wird,  wenn  er  die  furchtbaren  Leiden  empfunden 
haben  wird,  die  er  selbst  in  sträflichem  Starrsinn  sich  zugezogen,  seiner 
liebevollen  Tochter  Cordelia  in  die  Arme  und  an  das  Herz  sinken  dürfen. 
Diesen  Trost  müssen  wir  haben  und  fühlen,  wenn  wir  jene  grausige  Szene 
erleben.  Darum  darf  zwischen  den  beiden  Szenen  nichts  stehen,  ist  auch 
die  Einschiebung  von  Edgars  Monolog:  ,,Ich  hörte  mich  geächtet  usw.". 
eine  störende  Veränderung.  Im  Original  steht  er  an  der  richtigen  Stelle, 
dort  folgt  die  furchtbare  Szene,  die  mit  den  Worten  Lears  beginnt: 

,, Blast,  Wind'  und  sprengt  die  Backen!  Wütet!  Blast!  — " 
und  mit  denen  des  Narren  schließt: 

,, Diese  Prophezeiung  wird  Merlin  machen,  denn  ich  lebe  vor  seiner 
Zeit." 
Hieran  reiht  sich  unmittelbar  die  Szene  Glosters  und  Edmunds  an, 
auch  sie  hat  den  weisen  Zweck,  uns  über  das  herzzerreißende  Schicksal 
des  großen  Königs  noch  mehr  zu  beruhigen  und  die  übergroße  Erschüt- 
terung der  Hörer  zu  mildern,  denn  sie  teilt  uns  in  wohltuender  Weise  mit, 
daß  noch  ein  zweiter  Freund  des  Königs  sich  zum  Beistand  für  ihn  rüstet, 
und  zwar  mit  Gefahr  des  eignen  Lebens.  Dadurch  erhält  jene  pathetische, 
furchtbare,  ergreifende  Szene  in  der  Hütte  bei  aller  grausen  Phantastik 
eine  tief  rührende,  menschliche  Unterlage,  eine  Beimischung  von  Gefühls- 
innigkeit und  edelster  Gemütskraft,  die  sie  auf  die  höchste  Stufe  des  poe- 
tischen Wertes  hebt.  Wir  erfahren  aber  auch  in  der  gleichen  Szene  zwi- 
schen dem  alten  Gloster  und  seinem  Bastardsohn  Edmund,  wie  derselbe 
edelherzige  und  opferwillige  Freund  und  Diener  des  Königs,  wie  Gloster' 
sich  sein  eigenes,  ebenso  schreckliches  Geschick  bereitet,  indem  er  seinem 
Bastardsohn  Edmund  allzu  vertrauensselig  sein  ganzes  Herz  eröffnet  und 
die  Mittel  zeigt,  durch  die  er  ihn  verderben  kann.  Wie  tief  ergreifen  uns 
die  einfachen  Worte,  die  dieser  gute  Mensch  seinem  schlimmsten  Feinde 
sagt:  ,,Und  sollte  es  mein  Tod  sein,  dem  König,  meinem  alten  Herrn,  muß 
geholfen  werden."  Wie  wächst  unser  Interesse  und  unsere  liebende  Be- 
sorgnis für  ihn,  wenn  wir  ihn,  mit  der  brennenden  Fackel  in  der  Hand,  den 
König  suchend,  auf  der  Heide  wiedersehen!  Aber  dazu  muß  die  Szene  an 
der  Stelle  stehen,  wo  sie  sich  im  Original  befindet.  Dort  steht  sie  für  das 
Interesse  des  Hörers  an  der  dramatischen  Entwicklung  und  Handlung  an 
der  einzig  richtigen  Stelle,  und  es  ist  nicht  dasselbe  oder  gar  was  Besseres, 
wenn  die  Bearbeiter  sowohl  die  Szenen  Lears  auf  der  Heide  wie  auch  diese 
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tzene,  die  dritte  des  dritten  Aufzugs,  mit  der  fünften  Szene  zusammen- 
acken,  aus  dem  nebensächlichen  Grunde,  weil  die  ersten  Szenen  auf  der 
leide  und  die  beiden  oben  genannten  Szenen  auf  dem  Schlosse  Glosters 
pielen.  Haben  die  Szenen  Lears  oder  die  Szene  Glosters  dadurch  an  dra- 
latischer  Bedeutung  und  poetischer  Eindrucksfähigkeit  gewonnen,  daß 
lan  sie  des  Lokales  wegen  aneinandergereiht  hat  ? 

Das  Gleiche  ereignet  sich  im  vierten  Akt.  Zwischen  der  Szene  der 
Blendung  Glosters  und  seiner  Austreibung  aus  seinem  eigenen  Schlosse, 
er  siebenten  Szene  des  dritten  und  der  ersten  Szene  des  vierten  Aktes, 
a  der  edle  Sohn  Glosters,  Edgar,  seinen  unglücklichen,  blinden  Vater, 
eführt  von  einem  Pächter,  findet,  steht  im  Originale  nichts,  als  der  zu 
ieser  Reihe  in  uns  aufgewühlter  Gefühle  durchaus  passende  und  stim- 
lungsgemäße  kurze  Monolog  Edgars,  der  mit  den  Worten  beginnt :  ,,Doch 
•esser  so  und  sich  verachtet  wissen  usw."  Wir  müssen  sofort  erfahren,  was 
US  dem  armen,  unglückhchen  Gloster  wird.  Kurz,  nachdem  er  von  Corn- 
/all  und  Regan  das  Gräßliche  erlitten,  muß  er  sofort  seinen  Sohn  finden, 
.er  ihn,  trotzdem  er  sich  selbst  in  einer  schwierigen  und  gefahrvollen  Lage 
lefindet,  getreulich  und  liebevoll  führt  und  pflegt.  Tritt  es  nicht  ein,  daß 
m,  augenblicklich  nachdem  die  Untat  an  Gloster  geschehen,  auch  über 
ein  Verbleiben  und  ferneres  Geschick  in  so  erhebender  Weise  unterrichtet 
Verden,  so  wenden  wir  uns  allerdings  mit  Schaudern  von  der  ganzen  bar- 
tarischen Handlung  ab  und  ebenso  von  dem  Dichter,  der  diese  Gräuel  zu 
chreiben,  diese  Menschen  zu  schildern  vermochte.  Die  Bearbeiter  haben 
ber  für  gut  gefunden,  auch  hier  die  Szenen  Goneril,  Oswald,  Albanien 
isw.  dazwischen  zu  schieben  und  uns,  mit  dem  Stachel  der  Empörung  in 
mserer  Brust,  über  das  fernere  Schicksal  Glosters  im  ungewissen  zu  lassen. 
Solche  Bearbeitungen  sind  roh.  Nicht  nur,  daß  die  Szene,  die  unser  schwer 
;etr offenes  Herz  entlasten  soll,  verschoben  ist  und  dafür  die  Szenen  Gone- 
il,  Oswald,  Albanien  usw.  stehen,  ist  in  diese  Szene  selbst  eine  Verände- 
ung  eingedrungen,  die  unser  verletztes  Gemüt  nur  noch  mehr  empören 
nuß.  Nicht  nur,  daß  alle  Szenen,  die  nach  der  Vertreibung  Lears,  der 
Blendung  und  Vertreibung  Glosters  vom  Dichter  gestaltet  sind,  um  in 
las  düstere  Gemälde  der  menschlichen  Leidenschaften  und  Greueltaten 
iiich  freundlichere,  versöhnlichere  Lichter  zu  bringen,  gestrichen  oder 
ersetzt  sind,  so  die  Szenen  Kent  und  Edelmann  (Akt  IV,  Szene  ^),  Cor- 
lelia,  Arzt  (Akt  IV,  Szene  4),  bis  wir  uns  wieder  soweit  gefaßt  haben,  daß 
vir  die  Szene  der  Regan,  Haushofmeister  (Akt  IV,  Szene  5)  ohne  die  Be- 
ürchtung  einer  unerträglichen  Überlastung  unseres  Gemütes  ertragen 
können,  es  ist  auch  in  der  unmittelbar  an  die  Blendung  und  Austreibung 
Zosters  in  der  Bearbeitung  eingeschobene  Szene  (Bearbeitung  Akt  IV, 
^7Ane  I,  2,  3,  4)  eine  Verschärfung  enthalten,  die  das  tief  getroffene  Herz 
U  s  Hörers  in  ganz  ungerechtfertigter  Weise  nur  noch  mehr  beschweren 
nuß. 

Im  Original,  in  der  fünften  Szene  des  vierten  Aktes  sagt  Regan  zum 
Haushofmeister : 
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„Gewiß,  ihn  trieb  ein  ernst'  Geschäft  von  hier. 

Sehr  töricht  war's,  dem  Gloster  nach  der  Blendung 

Das  Leben  lassen;  wohin  er  kommt,  bewegt  er 

Die  Herzen  wider  uns.  Edmund,  vermut'  ich. 

Aus  Mitleid  seines  Elends,  ging  zu  enden 

Sein  nächtlich  Dasein  und  erforscht  zugleich 

Des  Feindes  Stärke." 
und  später  in  der  gleichen  Szene  zu  Oswald: 

,,Und  somit  lebe  wohl! 

Triffst  du  vielleicht  den  blinden  Hochverräter, 

Ein  reicher  Lohn  wird  dem,  der  ihn  erschlägt." 
Wir  hören  diese  furchtbaren  Worte  der  Regan  im  Original,  nachdem 
wir  schon  längst  erfahren  und  gesehen  haben,  daß  der  mitleidswürdige 
Greis  durch  die  gnädige  Fügung  des  Geschicks  im  werktätigen  und  klugen 
Schutz  seines  treuen  Sohnes  steht.  Die  bösen  Worte  Regans  an  dieser 
Stelle  treffen  uns  daher  nicht  mehr  mit  der  ganzen  Schärfe  und  Härte 
ihres  Inhalts.  Wir  sagen  uns,  wenn  wir  sie  hören:  Gloster  ist  geborgen! 
Eure  ruchlose  Hand  kann  ihn  nicht  mehr  treffen!  Anders  in  der  Be- 
arbeitung der  Devrients.  Gloster  ist  geblendet  und  vertrieben,  statt  nun 
die  Szene  sofort  anzuschließen,  in  welcher  der  Sohn  seinen  Vater  findet 
und  in  Schutz  nimmt,  beginnt  den  vierten  Akt  der  Bearbeitung  die  Szene 
Goneril,  Oswald,  Albanien  usw.  (Akt  IV,  Szene  i,  2,  3,  4  der  Bearbeitung) 
und  in  dieser  Szenenreihe,  der  vierten,  sind  die  oben  zitierten  Worte  der 
Regan  ihrer  Schwester  Goneril  in  den  Mund  gelegt : 

,,Es  war  sehr  töricht, 

Nach  Glosters  Blendung  ihm  das  Leben  lassen. 

Wohin  er  kommt,  verführt  er  uns  die  Herzen"  — 


,,Wenn  du  ihn  triffst,  gib  ihm  sogleich  den  Brief; 

Hörst  du  etwa  vom  blinden  Hochverräter  — 

Ein  hoher  Preis  wird  dem,  der  ihn  erschlägt." 
Ist  das  nun  das  gleiche  oder  besser  als  im  Original  ?  Ist  das  Original 
nicht  ganz  unsagbar  verschlechtert  ?  Regan  hat  an  der  Untat  der  Blendung 
und  Vertreibung  Glosters  teilgenommen,  sie  hat  in  ihrem  Schuldbewußt- 
sein einen  stärkeren  Impuls,  das  sichtbare  Opfer  und  den  lebendigen 
Zeugen  ihrer  Schandtat,  den  armen  Gloster,  aus  der  Welt  zu  schaffen,  als 
Goneril,  die  ja  von  der  Tat  nur  gehört  hat.  Auch  sagt  Regan  dies  alles  an 
einer  Stelle  im  Drama  —  ich  wiederhole  es  nochmals,  weil  es  für  die 
Szenenführung  bei  Shakespeare  wichtig  ist  — ,  an  der  uns  diese  Worte 
nicht  mehr  so  stark  berühren,  als  die  Stelle  ist,  an  der  Goneril  sie  sagt : 
gleich  nach  der  Blendung  und  der  Vertreibung  Glosters,  bevor  wir  noch 
über  sein  ferneres  Geschick  beruhigt  sind. 

Schon  die  Weglassung,  die  Bearbeiter  nennen  es  Ausmerzung,  der 
kleinen  Szene  der  beiden  Diener,  nachdem  Gloster  geblendet,  vertrieben 
ist  und  der  eine  Diener  sein  Leben  geopfert  hat,  um  Cornwall  für  seine 


Der  Bühnen-  und  Familien-Shakespeare  der  beiden  Devrient  III 

Untat  zu  strafen,  ist  eine  Versündigung  gegen  den  Dichter.  Der  augen- 
blicklich folgende  Ausdruck  der  tiefsten  Entrüstung  und  der  edelsten 
menschlichen  Hilfsbereitschaft  aus  dem  Herzen  und  Munde  der  beiden 
Diener  müdert  den  furchtbaren  Eindruck  des  vorhergegangenen  Greuels. 
Er  symbolisiert  die  Stimme  des  Volkes  über  die  Schandtat,  die  öffentliche 
Meinung,  ja,  vielleicht  klingt  ganz  leise  die  Stimme  des  Dichters  mit,  der 
uns  sagt:  Auch  mein  Herz  blutet  wie  das  eurige,  kommt,  laßt  uns  Trost 
und  Hilfe  suchen  bei  besseren  Menschen! 

Eine  andere  Veränderung  der  Bearbeitung  ist  ebenso  bedenklich.  Sie 
betrifft  den  Brief,  den  Goneril  an  Edmund  schreibt,  in  dem  sie  sich  ihrem 
Geliebten  als  Gattin  anbietet  und  ihn  geradezu  auffordert,  ihren  Gatten, 
den  Herzog  von  Albanien,  aus  dem  Wege  zu  räumen  und  dessen  Platz  in 
ihrem  Herzen  und  Bette  einzunehmen.  Es  ist  ein  Ausdruck  und  Ausbruch 
der  wildesten,  zügellosen  Sinnlichkeit  eines  gänzlich  gewissenlosen  Weibes. 
Diesen  Brief  soll  der  Haushofmeister  an  Edmund  besorgen ;  er  trifft  Edgar 
und  Gloster,  will  diesen  töten,  wird  aber  selbst  von  Edgar,  der  seinen 
Vater  beschützt,  erschlagen.  Edgar  findet  den  besprochenen  Brief  in  der 
Tasche  des  getöteten  Haushofmeisters  und  übergibt  ihn,  als  er  sich  zum 
Zweikampf  mit  Edmund  meldet,  dem  Herzog  von  Albanien,  um  diesem 
die  Augen  zu  öffnen  und  Goneril  zu  entlarven.  Man  sieht,  diesem  Briefe 
ist,  abgesehen  von  der  besonderen  Charakteristik  seiner  Schreiberin  und 
dessen,  an  den  er  gerichtet  ist,  eine  außerordentlich  wichtige  Rolle  in  der 
Entwicklung  der  Handlung  zugewiesen.  Seiner  Arbeitsweise  getreu,  unter- 
läßt der  Dichter  nicht,  in  seiner  schlichten,  aber  darum  doch  sehr  ein- 
drucksvollen Weise  auf  diesen  Brief  öfters  aufmerksam  zu  machen,  damit 
der  Hörer  ihn  nicht  aus  seiner  Erinnerung  verlieren  und  sich  in  der  Ver- 
abscheuung der  Untaten  Gonerils  denken  mag:  diese  grauenhafte  Un- 
holdin wird  noch  die  gerechte  Strafe  treffen,  und  vielleicht  wird  dieser 
Brief  das  Werkzeug  sein.  Um  nun  in  diesem  Sinne  auf  die  Wichtigkeit 
dieses  Briefes  hinzuweisen,  hat  der  Dichter  auch  den  folgenden  Dialog 
zwischen  Regan  und  dem  Haushofmeister  in  der  fünften  Szene  des  vierten 
Aktes  eingeschaltet. 

Regan: 
,,Lord  Edmund  sprach  mit  deinem  Herzog  nicht?" 

Haushofmeister: 
„Nein,  gnäd'ge  Frau!" 

Regan: 
,,Was  mag  der  Schwester  Brief  an  ihn  enthalten?" 

Haushofmeister: 
,,Ich  weiß  nicht,  Fürstin." 

Regan: 
,, Gewiß,  ihn  trieb  ein  ernst'  Geschäft  von  hier. 
Sehr  töricht  war's,  dem  Gloster  nach  der  Blendung 
Das  Leben  lassen;  wohin  er  kommt,  bewegt  er 
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Die  Herzen  wider  uns.  Edmund,  vermut'  ich, 
Aus  Mitleid  seines  Elends,  ging  zu  enden 
Sein  nächtlich  Dasein;  und  erforscht  zugleich 
Des  Feindes  Stärke." 

Haushofmeister: 
,,Ich  muß  durchaus  ihm  nach  mit  meinem  Brief." 

Regan: 
,,Das  Heer  rückt  morgen  aus;  bleibt  hier  mit  uns; 
Gefährlich  sind  die  Weg'." 

Haushofmeister: 

,,Ich  darf  nicht,  Fürstin; 
Mylady  hat  mir 's  dringend  eingeschärft." 

Regan: 
,,Was  brauchte  sie  zu  schreiben?  Könnt 'st  du  nicht 
Mündlich  bestellen  dein  Geschäft  ?  —  Vielleicht  — 
Etwas  —  ich  weiß  nicht  was:  —  ich  will  dir  gut  sein,  ^ 

Laß  mich  den  Brief  entsiegeln."  j 

Haushofmeister:  ', 

,, Lieber  möcht'  ich  — " 

Regan: 
„Ich  weiß,  die  Herzogin  haßt  ihren  Gatten:  — " 

usw.  i 

Um  nun  auch  wieder  eine  Verwandlung  zu  sparen,  geht  diese  Szene 
nicht  in  Regans  Schloß  vor  sich,  sondern  im  Schlosse  Albaniens,  und  nicht 
Regan  spricht  die  Worte  zum  Haushofmeister,  sondern  Goneril: 

,,Den  Brief  bringst  du  als  Antwort  meiner  Schwester. 

Und  diesen  hier  an  Edmund,  Grafen  Gloster. 

Und  triffst  du  ihn  nicht  mehr  im  Schlosse  an  — " 

Oswald: 
,,Eir  ich  ihm  nach,  mit  diesem  Briefe,  Herrin." 

Goneril: 
„Und  früge  meine  Schwester  nach  dem  Inhalt  — " 

Oswald: 
,,So  weiß  ich  nichts." 

Goneril: 
,,Und  will  sie  ihn  entsiegeln — " 

Oswald: 


,,So  ließ'  ich  eh  — 


Goneril: 

,,Gut  denn;  gehab  dich  wohl" 
usw. 
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Nun,  ganz  abgesehen  von  der  matten,  farblosen,  inhaltsarmen  Fassung 
dieser  eben  angeführten  Szene  der  Goneril  mit  Oswald  in  der  Bearbeitung 
\-erglichen  mit  derselben  Szene  Regans  im  Original,  ist  es  gewiß  nicht  das 
gleiche  für  die  Charakteristik  der  Personen  und  die  Fortführung  der  Hand- 
lung, ob  Regan  den  brennenden  Wunsch  hat,  den  Inhalt  von  Gonerils 
Brief  zu  wissen,  da  sie  ihre  gewissenlose  Gewalttätigkeit  kennt,  oder  ob 
die  Schreiberin  selbst  auf  die  Wichtigkeit  dieses  Briefes  und  seines  In- 
halts hinweist.  Regan  ist  Witwe,  sie  braucht  keine  Hindernisse  hinweg- 
zuräumen, um  ihren  Geliebten  Edmund  an  sich  zu  ketten ;  aber  eben  weil 
sie  Witwe  ist  und  Goneril  gegenüber  mit  ihren  Liebesplänen  mit  Edmund 
in  günstigerer  Lage  ist  als  ihre  Schwester,  weil  sie  weiß,  daß  Goneril  ihren 
Gatten  haßt  und  Edmund  liebt,  sagt  sie  doch  zum  Haushofmeister: 

,,Ich  weiß,  die  Herzogin  haßt  ihren  Gatten: 

Das  ist  gewiß;  bei  ihrem  letzten  Hiersein 

Liebäugte  sie  mit  sehr  beredten  Blicken 

Dem  edlen  Edmund"; 

weil  sie  die  hinterlistige,  grausame  und  gewalttätige  Natur  ihrer  Schwester 
kennt  und  für  ihre  Liebe,  ja  möglicherweise  für  ihr  Leben  alles  befürchten 
muß,  hat  ja  Regan  das  stärker  treibende  Interesse,  den  Inhalt  des  Briefes 
der  Goneril  an  Edmund  zu  kennen,  als  Goneril,  die  Schreiberin  des  Briefes, 
den  Inhalt  des  von  ihr  selbst  geschriebenen  Briefes  geheimzuhalten,  was 
im  übrigen  zuzugeben  ist.  Hat  nicht  auch  in  diesem  Falle  die  tiefere  Moti- 
vierung des  Dichters  einer  flacheren  der  Bearbeiter  weichen  müssen  ?  Be- 
deutet dies  nicht  eine  höchst  bedenkliche  Schwächung  der  Dichtung  durch 
die  Bearbeitung? 

L"^nd  auch  die  Szenen  des  fünften  Aktes  —  im  Original  sind  es  drei  — , 
die  sich  natürlich  unmittelbar  an  den  vierten  Akt  anschließen  und  auch 
ohne  jedwede  Unterbrechung  abgespielt  werden  sollen,  mußten,  um  sie 
der  bemalten  Leinwand  zuliebe  auf  einen  Schauplatz  zusammenzudrängen, 
von  den  Bearbeitern  mehrfach  durcheinandergeworfen,  versetzt,  gestri- 
chen werden.  Ob  nun  der  Anblick  dieser  bemalten  Leinwand  dem  Hörer 
für  alle  die  verlorenen  tiefen  und  feinen  Bezüge  der  Motive  untereinander 
im  Fortlauf  der  Handlung  vollgültigen  Ersatz  gewährt  ? 

Der  alte,  sinnlose  Vorwurf,  als  sei  Shakespeare  nur  ein  regelloses,  blind 
laufendes  Genie,  das  ohne  Bewußtsein,  plan-  und  ziellos  seinen  Phanta- 
sien sich  überlasse,  daher  wohl  im  einzelnen  Vortreffliches  leiste,  aber  kein 
abgerundetes,  künstlerisches  Ganzes  zu  liefern  vermöge,  sollte  keiner 
Widerlegung  mehr  bedürfen.  Wer  Shakespeares  Genie  anerkennt  und  ihm 
doch  die  Gabe  künstlerischer  Komposition  abspricht,  um  dadurch  das 
Recht  der  Bearbeitung  herzuleiten,  ist  in  einem  offenkundigen  Wider- 
spruch mit  sich  selbst.  Denn  gerade  das  Kosmische,  Naturgemäße,  in  sich 
Notwendige  seiner  Schöpfungen  ist  das  erste  und  sicherste  Merkzeichen 
des  Genies.  Darum  sind  die  Meisterwerke  Shakespeares  lebendig  beseelte, 
geisterfüllte  Organismen,  deren  Leben,  Seele  und  Geist  einen  organischen 
Mittelpunkt  haben  und  haben  müssen.  Ohne  einen  solchen  organischen 
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Mittelpunkt,  von  dem  alle  Radien  ausgehen,  ist  Ordnung,  Zweckmäßig- 
keit, Harmonie,  die  Grundbedingung  aller  Schönheit,  schlechthin  unmög- 
lich ;  ein  solches  Zentrum  der  Komposition,  die  innere  Einheit,  welche  die 
Teile  erst  zu  einem  Ganzen  verbindet,  leugnen,  heißt  die  Kunst  im  Kunst- 
werk leugnen.  Nur  durch  solch  ein  inneres  Zentrum,  das  gleich  der  Nabe 
eines  Rades  die  Speichen  und  Felgen  fest  verbindet,  ist  es  möglich,  daß 
jede  Szene  ein  sicherer,  wohl  überlegter  und  wohl  ermessener  Schritt  zu 
einem  bestimmten  Ziele  ist.  Ohne  ein  solches  inneres  Zentrum  ist  jede 
bestimmte  Verbindung  der  handelnden  Personen  untereinander,  jeder  feste 
Zusammenhang  ihrer  Taten  und  Schicksale  unmöglich,  löst  sich  jedes 
Drama  in  ein  zufälliges  Zusammentreffen,  Kommen  und  Gehen  einzelner 
Figuren  auf,  fällt  das  Ganze  haltlos  auseinander  (Ulrici,  Shakespeares 
dramatische  Kunst.  I,  S.  390  ff.). 

Und  das  gerade  haben  die  Bearbeiter,  die  gewissenhaftesten  und  leicht- 
fertigsten, die  gescheitesten  und  die  unfähigsten  leider  stets  bewerkstelligt ; 
durch  ihre  dramaturgische  Chirurgie  fallen  erst  die  großen  Meisterwerke 
des  Dichters  haltlos  auseinander.  Dadurch  werden  die  Handlungen  zu  Be- 
gebenheiten, wird  dem  Dichter  der  Makel  der  Rohheit  aufgeheftet.  Liegt 
nicht  in  diesem  Verfahren  eine  ans  Tragische  streifende  Ironie? 

Es  gehört  keine  große  Gelehrsamkeit,  keine  abgrundtiefe  Bildung  dazu, 
sondern  nur  ein  ganz  natürliches,  gesundes  künstlerisches  Gefühl,  um  ein- 
zusehen, daß  der  Dichter,  der  eine  einzelne,  aber  verzweigte,  eine  doppelte 
oder  dreifache  Handlung  darstellt,  Spiel  und  Gegenspiel  in  wohlerwogener 
Reihenfolge  der  Szenen,  in  der  Komposition  der  Handlung  und  der  Ent- 
wicklung der  Charaktere,  und  zwar  stets  an  dem  richtigen  Orte  und  der 
rechten  Stelle  bringen  muß,  um,  wie  ein  geschickter  Weber,  der  sein  Hand- 
werk versteht,  die  einzelnen  Fäden  so  ineinanderzuschlingen,  daß  sie,  ohne 
sich  zu  verwirren,  ein  bestimmtes  Dessin  klar  und  deutlich  zur  Anschau- 
ung bringen,  oder  wie  ein  verständiger  Seiler,  der  aus  vielen  verschiedenen 
Fäden  ein  starkes  Seil  winden  will,  die  einzelnen  Fäden  in  der  richtigen 
Ordnung  einen  nach  dem  anderen  zusammenflechten  muß. 

In  dieser  Anordnung  liegt  eine  tiefe  Weisheit  des  Dichters  und  doch 
erscheint  sie  uns  so  klar,  so  natürlich  und  selbstverständlich,  freilich  nur 
so  lange,  als  wir  ihm  die  Bühne  geben,  deren  er  bedarf,  um  seine  unver- 
gleichlichen Vorzüge  zur  Geltung  zu  bringen.  Versagen  wir  sie  ihm  aber, 
zwängen  wir  ihn  auf  eine  Bühne,  die  ihm  nicht  natürlich  ist,  so  verwandelt 
sich  sofort  alle  Klarheit,  Natürlichkeit  und  Selbstverständlichkeit  in 
einen  unentwirrbaren  Knäuel  von  Widersprüchen,  den  selbst  die  fähigsten 
Männer  nicht  zu  lösen  imstande  sind,  weil  ihr  Beginnen  gegen  die  dichter- 
ische Weisheit  nur  eine  magere  Klugheit  ist. 

Macbeth 
Die  Devrientsche  Bühnenbearbeitung  Macbeths  trägt  Schillers  Namen 
als  Übersetzer.  ,,Für  unseren  Bühnengebrauch  mußte  Schillers  Überset- 
zung durch  Klarheit  und  Flüssigkeit  des  Ausdrucks  allen  anderen  voran- 
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stehen.  Die  Hexenszenen  und  einzelne  Stellen,  wo  die  epigrammatische 
Kürze  und  gedrungene  Gewalt  des  dramatischen  Ausdrucks  zu  sehr  einer 
bequemen  Glätte  gewichen  war,  wurden  dem  Originale  wieder  näherzu- 
führen gesucht ;  in  der  Zusammenlegung  und  in  der  Weglassung  einzelner 
Szenen  (wie  des  Greuel- Vorganges  in  Macduffs  Schlosse)  ist  Schillers  Vor- 
gange ebenfalls  gefolgt  worden." 

Aus  den  obigen  Worten  ergibt  sich,  wie  es  auch  in  der  Tat  der  Fall  ist, 
daß  der  dramatische  Sprachstil  dieses  Werkes,  sowohl  für  den  einsamen 
Leser  wie  für  den  gemeinsamen  Hörer  von  der  Bühne  herab,  durch  Schil- 
lers Übertragung  eine  starke  Umwandlung  in  Schillers  Sinne  erfahren 
hat,  aber  auch,  daß  diese,  viele  poetische  Schönheiten  aufweisende,  ja  in 
manchen  Stellen  glänzende  und  wahrhaft  Schillerschen  Geist  bewährende 
Übertragung  nicht  festgehalten  wurde,  sondern  durch  andere  Übersetzung 
ergänzt,  soll  heißen,  dem  Original  wieder  angenähert  worden  ist. 

Ohne  die  Frage  zu  erörtern,  ob  Schiller  recht  getan,  der  ganz  eigen- 
artigen Sprache  Shakespeares,  die  dieser  dem  Stoffe  als  unablösbare  Form 
nicht  aufgedrückt  hat,  sondern  als  Einheit  von  Stoff  und  Form  in  sich  und 
aus  sich  entstehen  ließ,  seine,  Schillers,  Form  und  Sprache  zu  geben,  die 
in  ihrer  edlen  Gleichmäßigkeit,  ihrer  würde-  und  hoheitsvollen  Gangart 
und  Melodik  mehr  dem  Sprachgeist  der  hellenischen  Antike  als  dem  Rea- 
lismus der  Sprache  Shakespeares  entspricht,  ist  doch  zunächst  in  dem 
sprachlichen  Gewand  dieser  Bearbeitung  eine  Mischung  zu  konstatieren, 
die  weder  Schillerisch  noch  Shakespeareisch  ist.  Kann  dies  das  ent- 
sprechende, endgültige  sprachliche  Gewand  für  ein  solches  Kunstwerk 
und  seine  Darstellung  auf  der  deutschen  Bühne  sein  und  bleiben? 

Wird  der  Eindruck  auf  den  gebildeten  Hörer  dadurch  nicht  leiden  ? 
Wird  der  einsichtsvolle  Stück-  und  Sprachkenner  nicht  ein  Auseinander- 
fallen von  Shakepeareschem  Stoff  und  Schillerscher  Form  empfinden,  zu- 
mal wenn  die  Schillersche  Form  wieder  durch  Shakespearesche  gelegentlich 
ersetzt  wird?  In  jeder  anderen  Kunst  ist  so  etwas  leichter  und  unmittel- 
barer zu  fühlen.  Es  scheint,  daß  täglicher  und  stündlicher  Gebrauch  der 
Sprache,  der  Austausch  des  geläufigsten  und  mächtigsten  Ausdrucks- 
mittels für  unsere  Gedanken  und  Gefühle  mehr  durch  Gewöhnung  ab- 
stumpft als  durch  Beobachtung  verfeinert.  Darum  ward  der  nicht  ge- 
bildete Hörer  der  Diskrepanz  im  sprachlichen  Ausdruck  dieses  Kunst- 
werkes gewiß  nicht  deutlich  innewerden,  aber,  daß  er,  und  mit  ihm  die 
große  Masse  des  Volkes,  für  welche  die  dramatische  Kunst  die  natür- 
lichste geistige  Nahrung  ist,  beim  Anhören  eines  dramatischen  Kunst- 
werks, dem  Inhalt  und  Ausdruck,  Stoff  und  Form  als  unauflösliche  Ein- 
heit vom  Genius  des  Dichters  an-  und  eingeboren  und  in  Übersetzung  und 
Darstellung  auch  gewahrt  wurde,  eine  ungleich  tiefere  und  poetischere 
Wirkung  empfinden  wird,  dürfte  niemand  im  Ernste  zu  leugnen  vermögen. 
Was  wäre  denn  das  Wesen  des  echten  dramatischen  Stiles,  wenn  ihm  diese 
Kraft  nicht  innewohnte  ?  Warum  verehren  wir  die  dramatischen  Dichter 
so  hoch,  denen  dieser  lebensvolle  Ausdruck  der  menschlichen  Handlung 
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und  ihrer  Motive,  dessen  sie  sich  zur  Mitteilung  ihrer  Gesichte  an  die 
INIenschheit  bedienen,  vor  allem  eignet  ?  Weil  er  der  Ausdruck  des  Zeit- 
und  Weltgeistes  ist,  weil  er  alle  Menschen,  ob  gebildet  oder  ungebildet, 
die  ihn  hören,  unmittelbar  ins  Herz  trifft  und  sie  alle,  ob  Herr  oder  Knecht, 
arm  oder  reich,  in  den  Stunden  ihrer  künstlerischen  Andacht  in  der  Be- 
trachtung des  Welt-  und  Menschenrätsels  auf  das  innigste  verbindet.  Alle 
Menschen,  die  hören,  sehen,  denken  und  fühlen  können,  die  Sinne  und 
Seele  haben,  stehen  unter  seiner  Macht,  ob  sie  jedes  kostbare  dichterische 
oder  philosophische  Detail  verstehen  oder  nicht.  Die  dramatische  Sprache 
eines  echten  Dichters  ist  verständlich,  eindrucksvoll,  gewaltig  und  lieb- 
lich wie  die  Natur,  wie  ein  elementarer  Vorgang,  wie  Dunkel  und  Licht, 
wie  Windessäusein,  Blitz,  Donner,  Sturm  und  Wetter  und  Sonnenschein. 
Die  Besitzergreifung  der  menschlichen  Seele  durch  das  Wort  des  Dichters, 
das  ist  seine  Sprache,  ist  der  nächste  unmittelbare  Zweck  des  Dramas,  dem 
unsere  Sorge  gelten  muß,  weil  alle  andern  tieferen  Zwecke  des  Dramas 
darauf  beruhen.  Nur  freilich,  daß  jeder  große  Dichter  seine  eigene  Sprache 
hat,  daß  Schiller  die  seine  und  Shakespeare  die  seine  hat.  Und,  daß  jeder 
Dichter  den  Stoff,  der  sich  aus  seinem  Genius  herausgestaltet,  schon  mit 
seiner  ihm  eigenen  Sprache  ans  Licht  und  zur  Welt  bringt.  Es  tut  beiden 
Dichtern,  denen  wir  die  gleiche  Verehrung  entgegenbringen,  keinen  Ab- 
bruch, wenn  wir  feststellen,  daß  die  dramatische  Sprache  beider  sehr  ver- 
schieden ist,  und  daß,  wie  herrliche  dramatische  Dichtungen  unsere  Dich- 
ter in  ihrer  Sprache  ihrem  Volke  geschenkt  haben,  in  der  dramatischen 
Sprache,  in  der  Sprache  der  menschlichen  Handlung  überhaupt,  Shake- 
speare der  anerkannte  Meister  aller  ist. 

Warum  hat  Schiller  den  Macbeth  so  und  nicht  anders  übersetzt  ?  Hätte 
er,  der  große  Sprachkünstler,  nicht  die  Sprache  Shakespeares  nachahmen 
können?  Eine  bloß  formale  Kopie  der  Shakespeareschen  Sprache  zu 
geben,  lag  seinem  Dichtergeiste  völlig  fern.  Seine  Übertragung  Macbeths 
ist  reich  an  poetischen  Schönheiten,  die  mit  ihrem  Glanz  und  Schwung 
jede  Schillersche  Tragödie  zieren  würden,  aber  es  ist  Schillers  Macbeth 
daraus  geworden  und  nicht  Shakespeares  Macbeth  geblieben,  ebenso  wie 
Goethes  Romeo  und  Julia  nicht  mehr  das  Werk  Shakespeares  ist. 

Warum  Schiller  Macbeth  so  und  nicht  anders  übersetzte,  hat  neben 
persönlichen  auch  noch  sachliche  Gründe.  Zunächst  fehlt  es  auch  jetzt 
noch  an  äußeren  Zeichen,  daß  Schiller  sich  auf  ein  ernsthaftes  Studium 
des  englischen  Dichters,  zumal  ein  solches  in  der  Originalsprache,  einge- 
lassen hätte.  Ihm  lag  bei  der  Nachdichtung  Macbeths,  während  der  eng- 
lische Text  nur  stellenweise  benutzt  wurde,  weder  die  Eschenburgsche 
noch  die  Leopold  Wagnersche  Übersetzung,  sondern  die  von  Gabr.  Eckert 
in  Mannheim  hin  und  wieder  veränderte,  in  Straßburg  nachgedruckte 
Übersetzung  Eschenburgs  vor.  Schiller  hielt  sich  —  schon  die  Kürze  der 
Zeit,  in  der  die  Übertragung  Macbeths  geplant  und  fertiggestellt  wurde, 
Mitte  Januar  bis  3.  April  1800,  ließ  es  nicht  zu  —  nicht  viel  mit  dem 
Original  auf,  da  ihm  das  Englische  ohnehin  nicht  geläufig  war,  sondern 
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behandelte  den  ihm  in  der  deutschen  Übertragung  bequem  zugängUchen 
Stoff  wie  den  Entwurf  einer  selbständigen  Arbeit  und  ging  hierbei,  wie 
aus  der  Vergleichung  mit  seinen  Vorgängern  einleuchtet,  als  wirklicher 
Dichter  zu  Werke.  Darum  ergaben  sich  bei  einer  genauen  Gegenüber- 
stellung der  beiden  dichterischen  Gestaltungen  des  Macbeth,  des  Schiller- 
schen  und  Shakespeareschen,  sehr  unterscheidende  Merkmale  des  ver- 
schiedenen Geistes  und  der  verschiedenen  Kunst  der  beiden  großen  Dich- 
ter. Nicht  nur,  daß  die  Sprache  eine  andere  geworden  ist,  Schiller  hat 
auch  tiefgehende  Veränderungen  vorgenommen,  so  am  Pförtner  und  den 
Hexen,  Auslassungen  und  Zusätze  nicht  gescheut.  Solchergestalt  hat  er 
ein  im  Stoffe  ähnliches,  aber  faktisch  doch  verschiedenartiges  Kunstwerk 
geschaffen.  Er  hat  dies  offenbar  aus  dem  für  ihn  zu  jener  Zeit  maßgeben- 
den Grunde  getan,  daß  Shakespeares  Kunst  und  Form  für  das  damalige 
deutsche  Theater  nicht  geeignet  schien.  In  praktischer  Beziehung  nicht, 
weil  er  die  Darstellung  der  Shakespeareschen  Werke  auf  der  weimarischen 
Bühne,  für  die  er  zunächst  die  Übertragung  dichtete,  nur  auf  der  damals 
schon  usuellen  Ausstattungsbühne  für  möglich  hielt.  Ideell  nicht,  weil 
Schiller  in  jener  Zeit  —  die  Abfassung  des  Macbeth  fällt  zwischen  Maria 
Stuart  und  die  Jungfrau  von  Orleans,  Mitte  Januar  bis  Anfang  April  1800, 
vor  die  Braut  von  Messina,  die  er  am  i.  Februar  1803  vollendete,  —  offen- 
bar von  der  Überzeugung  durchdrungen  war,  daß  die  Wiederbelebung  des 
antiken  Stiles  und  seiner  Form  für  die  deutsche  Dicht-  und  Theaterkunst 
zuträglicher  wäre,  als  die  Anlehnung  an  Shakespeare  und  die  Nachbildung 
der  volkstümlichen  germanisch-nationalen  Form,  wie  wir  sie  in  Shake- 
speare besitzen. 

Schillers  Standpunkt  zeigt  sich  auch  in  derUmwandlung  derHexen  Shake- 
speares, denn  auch  diese  elementaren  Sagengestalten  hat  er  in  antike  Schick- 
salsschwestern umgedichtet,  so  wie  er  es  allein  der  Tragödie  für  würdig  hielt. 
Wer  wird  sich  dem  tief  poetischen  Reiz  verschließen  können,  wer 
Schillers  prächtige,  machtvolle  Lyrik  nicht  bewundern,  wenn  er  die  Er- 
zählung der  ersten  Hexe  hört,  der  er  diese  Worte  in  den  Mund  legt: 

,, Einen  Fischer  fand  ich,  zerlumpt  und  arm, 

Der  flickte  singend  die  Netze 

Und  trieb  sein  Handwerk  ohne  Harm, 

Als  besaß'  er  köstliche  Schätze, 

Und  den  Morgen  und  Abend,  nimmer  müd', 

Begrüßt'  er  mit  seinem  lustigen  Lied. 

Mich  verdroß  des  Bettlers  froher  Gesang, 

Ich  hatt's  ihm  geschworen  schon  lang'  und  lang'  — 

Und  als  er  wieder  zu  fischen  war. 

Da  ließ  ich  einen  Schatz  ihn  finden; 

Im  Netze,  da  lag  es  blank  und  bar. 

Daß  fast  ihm  die  Augen  erblinden. 

Er  nahm  den  höllischen  Feind  ins  Haus ; 

Mit  seinem  Gesänge,  da  war  es  aus. 
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Und  lebte  wie  der  verlorne  Sohn, 

Ließ  allen  Gelüsten  den  Zügel, 

Und  der  falsche  Mammon,  er  floh  davon, 

Als  hätt'  er  Gebeine  und  Flügel, 

Er  vertraute,  der  Tor !  auf  Hexengold ! 

Und  weiß  nicht,  daß  es  der  Hölle  zollt ! 

Und  als  nun  der  bittere  Mangel  kam. 

Und  verschwanden  die  Schmeichelfreunde, 

Da  verließ  ihn  die  Gnade,  da  wich  die  Scham, 

Er  ergab  sich  dem  höllischen  Feinde. 

Freiwillig  bot  er  ihm  Herz  und  Hand 

Und  zog  als  Räuber  durch  das  Land. 

Und  als  ich  heut  will  vorübergehn, 

Wo  der  Schatz  ihm  ins  Netz  gegangen, 

Da  sah  ich  ihn  heulend  am  Ufer  stehn 

Mit  bleich  gehärmten  Wangen 

Und  hörte,  wie  er  verzweifelnd  sprach : 

Falsche  Nixe,  du  hast  mich  betrogen ! 

Du  gabst  mir  das  Gold,  du  ziehst  mich  nach ! 

Und  stürzt  sich  hinab  in  die  Wogen." 
Das  ist  wohl  ein  schönes,  prachtvolles  Gedicht  mit  der  ganzen  schwung- 
reichen Melodie  der  Schillerschen  Sprache,  aber  man  vergleiche,  wie  die- 
selbe Hexe  bei  Shakespeare  redet.  — 

Wenn  wir  vor  die  Wahl  gestellt  werden,  ob  wir  Schillers  oder  Shake- 
speares Pförtner  gelten  lassen  wollen,  so  müssen  wir,  ohne  viel  zu  über- 
legen, sagen :  in  Shakespeares  Macbeth  gehört  nur  Shakespeares  Pförtner. 
Ich  habe  es  nie  verstehen  können,  wie  englische  Kritiker  der  Meinung  sein 
konnten,  Shakespeare  hätte  diese  Rolle  gar  nicht  geschrieben,  namentlich 
der  Monolog  sei  vielleicht  ein  Einschiebsel  eines  Schauspielers.  Mir  er- 
scheint der  Pförtner  als  eine  echte  und  rechte  Erfindung  Shakespeares, 
die  in  ihrem  grotesken  Humor  durch  den  Kontrast  das  Grauen  jener 
Nacht  nur  noch  zu  erhöhen  bestimmt  ist.  Mag  im  Schlosse  gemordet 
werden,  er  weiß  es  nicht,  er  durfte  zechen  bis  zum  frühen  Morgen,  ist 
lustig  und  kramt  seine  derben  Spaße  aus.  Gewiß  ist  das  fromme  IMorgen- 
lied  des  Schillerschen  Pförtners  poetisch,  schön  und,  stände  es  nicht  gerade 
an  diesem  Platz,  auch  tief  ergreifend,  ist  auch  als  Gegensatz  zur  Mordtat 
an  seiner  Stelle,  nur  ist  es  ein  Gegensatz  im  Sinne  der  klassischen  Form, 
der  Schiller  damals  so  ergeben  war,  und  heißt  eigentlich  nichts  anderes 
als  den  Kampf  der  antiken  Kunstform  mit  der  neuzeitlichen,  volkstüm- 
lichen und  trotz  der  Unfrömmigkeit  des  Shakespeareschen  Pförtners  und 
der  edlen  Frömmigkeit  des  Schillerschen  Pförtnerliedes  auch  christlichen 
Form  des  Dramas,  der  Jahrhunderte,  ja  Jahrtausende  währt,  bis  in 
unsere  Tage  tragen,  wenn  man  in  Shakespeares  Macbeth  den  Pförtner 
Schillers  setzt.  Darum  haben  auch  die  Devrients  nicht  gut  getan,  diese 
Wandlung  mitzumachen. 
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Es  ist  ferner  zu  erwägen,  daß  die  dramatische  Sprache  Shakespeares 
nicht  nur  eine  Sprache  der  menschlichen  Handlung  und  ihrer  Motive  im 
eminentesten  Sinne,  sondern  auch  eine  elementare  Sprache  ist,  aus  deren 
Naturlauten  die  nebelhafte,  spuk-  und  zaubervolle  Gebirgswelt  und  Atmo- 
sphäre des  schottischen  Hochlandes  dem  Hörer  auf  magische  Weise  fühl- 
bar wird.  In  der  durchaus  edlen,  würdevollen  und  gleichmäßigen  Diktion 
Schillers  hat  sich  dieser  zwingende  Eindruck  wesentlich  verflüchtigt,  was 
um  so  bemerkenswerter  ist,  als  Schiller  kurze  Zeit  später  im  Teil  gerade 
in  diesem  Punkte  seiner  dramatischen  Sprache  eine  klimatische  und  land- 
schaftliche Bildkraft  auf-  und  einzuprägen  wußte,  die  der  Shakespeare- 
schen  im  Macbeth  nicht  viel  nachsteht  —  möglicherweise  eine  Frucht 
seiner  Beschäftigung  mit  Macbeth,  auf  einem  anderen  Boden  und  Stamme. 
Auch  meine  ich,  daß  die  Szene  auf  dem  Schlosse  Macduffs,  in  der  Lady 
Macduff  und  ihr  Sohn  im  Auftrage  Macbeths  ermordet  werden,  bei  einer 
Aufführung  nicht  fehlen  darf.  Ist  es  doch  eine  der  kleinen  Szenen  bei 
Shakespeare,  von  denen  in  diesen  Studien  schon  so  oft  die  Rede  war.  Wir 
müssen  diese  Szene  gesehen  und  gehört  haben,  wenn  die  Szene  Malcolms 
und  Macduffs  im  vierten  Akte  ihre  wohlberechnete,  tiefe  Wirkung  machen 
soll,  und  zwar  schon  im  Beginne,  wenn  Macduff  sagt: 

,,So  hab'  ich  meine  Hoffnung  denn  verloren!" 
worauf  Malcolm  erwidert: 

„Vielleicht  da,  wo  ich  meine  Zweifel  fand. 

Wie !  in  der  Hast  verließt  Ihr  Weib  und  Kind, 

So  teure  Pfänder,  mächt'ge  Liebesknoten, 

Selbst  ohne  Abschiednehmen?"  — 
Wieviel  ergreifender  wirkt  es,  wieviel  tiefer  dringt  es  in  unser  Herz, 
wenn  dann  Rosse,  selbst  blutenden  Herzens,  die  geschehene  Greueltat 
Macduff  erzählen  muß !  Wieviel  mitleidiger  und  teilnahmsvoller  sind  wir 
als  Zeugen  des  Schmerzes,  den  Macduff  erleidet,  wenn  wir  auch  Zeugen 
jener  Mordtat  waren?  Wie  erschütternder  wirken  die  Worte  der  nacht- 
wandelnden Lady,  wenn  sie  sagt:  ,,Der  Than  von  Fife  hatte  ein  Weib: 
Wo  ist  sie  nun?" 

Für  mich  ist  die  Hinweglassung  der  Szene  im  Schlosse  Macduffs  auch 
noch  in  einer  anderen  Hinsicht  sehr  interessant.  Diese  notwendige  und 
wichtige  Szene  ist  nämlich  schon  zu  Schillers  Zeit  und  auch  in  Schillers 
Meisterhand  ein  Opfer  der  Ausstattungsbühne  geworden.  Das  bestätigen 
Karl  Goedekes  Worte  aus  seiner  Einleitung  zu  Schillers  Werken:  ,,Um 
das  Stück,  das  auf  eine  einfachere  Bühne  mit  fast  nur  eingebildeter 
Szenerie  berechnet  war  und  deshalb  den  Schauplatz  leicht  als  wechselnd 
voraussetzen  konnte,  den  Anforderungen  der  heutigen  Bühne  und  ihren 
mechanisch  bedingten  Kräften  zu  nähern,  beschränkte  Schiller  die  häufi- 
gen Ortsveränderungen,  woraus  denn  wieder  kleine  Abweichungen  vom 
Originale  veranlaßt  wurden,  an  denen  es  auch  aus  anderen  Gründen  nicht 
fehlt.  So  wurde,  um  abzukürzen,  die  Ermordung  von  Macduffs  Gattin 
und  Sohn  von  der  Bühne  verdrängt  und  nur  berichtlich  erwähnt." 
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Darum  hätten  die  Devrients,  Vater  und  Sohn,  eine  Übersetzung  wählen 
sollen,  die  dem  Original  durchweg  näher  kam.  Wir  freilich  greifen  nach 
Gildemeisters  Übersetzung  (Romeo  und  Julia,  Othello,  Lear,  Macbeth). 
Ich  könnte  mir  nichts  Vollkommeneres  denken,  als  diese  vier  Stücke  auf 
einer  dekorationslosen  Bühne,  in  einer  sorgfältigen,  künstlerisch  wohl- 
erwogenen Darstellung,  ohne  Unterbrechung.  Eine  neue  Epoche  des  deut- 
schen Theaters  könnte  dadurch  eingeleitet  werden,  wage  ich  getrost  mit 
Schiller  zu  sagen. 

Othello 

Das  Beste  der  Devrientschen  Sammlung  scheint  mir  der ,, Othello"  zu 
sein.  Das  Stück  ist  gut  und  sinngemäß  von  Otto  übersetzt,  die  Szenen 
stehen  an  ihrem  richtigen  Ort,  sie  sind  nicht  der  Dekoration  halber  zu- 
sammengelegt und  durcheinandergeworfen,  es  finden  sich  im  allgemeinen 
nur  wenige  Striche.  Man  könnte  es  mit  Befriedigung  aussprechen,  daß  der 
Othello  Otto  Devrients  dem  Original  ziemlich  nahe  käme,  wenn  zwei 
Dinge  nicht  wären.  Die  kleine  Szene  des  Herolds  mit  dem  darauffolgenden 
kurzen  Dialog  zwischen  Othello  und  Cassio  —  zweite  und  dritte  Szene  des 
zweiten  Akts  —  ist  gestrichen  und  die  ungemeine,  ja  furchtbare  Rapidität 
des  Handlungsverlaufes  durch  mehrfache  Verwandlungen  innerhalb  der 
Akte  aufgehalten  und  gestört;  eine  Szene,  ein  Dialog,  die  nicht  fehlen 
dürfen.  Denn  wenn  auch  in  dem  ganzen  Stücke  nicht  mit  einem  Worte 
darüber  gesprochen  würde,  so  liegt  doch  in  der  Tatsache,  daß  Othello  in 
jener  Nacht,  der  ersten,  und  wie  manche  meinen,  auch  einzigen  ehelichen 
Liebesnacht,  die  er  in  Zypern  genießt  und  ihm  gerade  durch  Cassios  un- 
besonnenen Tumult  vergällt  wird,  in  der  überwältigenden  Erinnerung 
dieses  ihm  in  schon  reiferem  Mannesalter  geschenkten,  Liebes-  und  Ehe- 
glückes, das  noch  am  anderen  Tage,  dem  Tage  der  bösen  Einflüsterungen 
Jagos,  sein  Nervenleben  beherrscht,  die  Grundlage  und  einzige  Möglichkeit, 
daß  dieser  durchaus  edle  und  geistig  bedeutende  IMensch  den  eigentlich 
plumpen  Anschlägen  eines  Jago  so  jammervoll  erliegt.  In  bezug  auf  die  Ver- 
wandlungen will  ich  zu  beweisen  suchen,  daß  nicht  nur  Stücke  von  reicher 
äußerer  Handlung,  vielen  und  verschiedenen  Örtlichkeiten,  sondern  auch 
gerade  Othello  mit  seiner  starken,  tiefbohrenden  inneren  Handlung  und 
seinen  verhältnismäßig  wenigen  verschiedenen  Örtlichkeiten  der  Szene, 
seine  einzig  richtige  Aufführung  der  dekorationslosen  Shakespearebühne 
und  nicht  der  Ausstattungsbühne  zu  danken  haben  würde.  Nur  auf  jener 
kann  diese  elementare  innere  Handlung  in  ihrer  absolut  notwendigen,  un- 
unterbrochenen Kontinuität  und  unentrinnbaren  Schicksalsgewalt  so  wirk- 
sam, so  überzeugend  dargestellt  werden,  daß  wir  einsehen,  warum  auch  ein 
Intellekt,  wie  der  Othellos,  das  Opfer  Jagos  werden  kann  und  muß.  Der 
atembenehmende,  rapide  Verlauf  der  leidenschaftlichen  Verblendung 
Othellos,  wie  sie  sich  durch  die  grausamen  Machenschaften  und  Anschläge 
Jagos  bis  zur  furchtbaren  Katastrophe  von  Desdemonas  Ermordung  stei- 
gert, durch  äußere  Ereignisse,  Zufälle,  die,  von  Jago  in  raffinierter  Eos- 
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heit  ausgenützt,  ihm  ohne  seui  Zutun  in  die  Hand  arbeiten,  ist  nicht  nur 
ein  unerläßhches  Bedürfnis  der  dramatischen  Entwicklung  dieser  furcht- 
baren Tragödie,  sondern  auch  die  Basis  und  Bedingung,  auf  der  unser 
tief  erschüttertes  Gemüt,  am  Ende  dieser  Schilderung  düsterster  mensch- 
licher Verirrungen  und  Leidenschaften,  eine  Erklärung,  eine  Erhebung 
und  Versöhnung  im  tragischen  Sinne  erlebt.  Fühlen  wir  uns  auch  bis  in 
das  tiefste  Herz  getroffen,  so  müssen  wir  doch  bekennen,  daß  das  Geschick 
dieser  Menschen  unabänderlich  und  unabwendbar  gewesen  ist.  Die  see- 
lische Läuterung,  die  sittliche  Reinigung  dieser  kühnen,  aber  furchtbaren 
Tragödie  ist  eine  strenge  und  harte  Schule ;  so  weise  und  milde  der  Dichter 
auch  verfährt,  wir  werden  nicht  geschont  und  können  nicht  geschont 
werden,  wenn  er  uns  die  Wahrheit  zeigen  will ;  wir  müssen  die  Lehrbücher 
und  -bilder  dieser  Wahrheit  mutigen,  starken  Herzens  durchblättern  und 
anschauen,  was  aber  auf  der  dekorationslosen  Shakespearebühne  besser 
und  eindringlicher  als  auf  der  Ausstattungsbühne  möglich  dünkt. 

Darum  will  es  mir  auch  nicht  einleuchten,  wenn  selbst  Ulrici  sagt :  ,,Der 
Untergang  des  menschlich  Großen  und  Schönen,  der  nicht  in  dessen  eige- 
ner Schwäche  oder  Einseitigkeit  seinen  nächsten  Grund  hat,  sondern, 
wenn  auch  nicht  allein,  doch  vornehmlich  durch  die  List  und  Gewalt  des 
ihm  gegenüberstehenden  Bösen  vermittelt  ist,  hat  etwas  Empörendes;  er 
beleidigt  den  Gerechtigkeitssinn  des  IMenschen  und  fordert  den  Zweifel  an 
der  sittlichen  Weltordnung  heraus ;  er  stört  den  Eindruck  des  Tragischen, 
weil  er  den  Widerspruch  des  menschlichen  Daseins  in  schärfster  Dissonanz 
hinstellt,  ohne  seine  Auflösung,  ohne  die  erhebende  und  versöhnende 
Kraft  in  allen  menschlichen  Leiden  geltend  zu  machen."  Oder  Kreyßig: 
,, Othello  ist  nicht  geeignet,  die  tragischen  Empfindungen  des  IMitleids  und 
der  Furcht  durch  jenen  Aufschwung  eines  rein  menschlichen  Enthusias- 
mus, eines  erhöhten  Selbstbewußtseins  zu  mildern,  zu  welchen  uns  die 
großen  und  herrlichen  Eigenschaften  der  Menschennatur  selbst  unter 
Leiden  und  Verirrungen  entflammen,  und  über  die  kein  Dichter  leichter 
gebietet  als  Shakespeare,  sobald  er  nur  will.  Diese  Tragödie  entrollt  von 
Anfang  bis  zu  Ende  ein  niederschlagendes  Gemälde  menschlicher  Bos- 
heit, menschlicher  kurzsichtiger  Schwäche  und  rasender,  bis  an  die  Grenze 
des  Tierischen  gesteigerter,  ja  sie  überschreitender  Leidenschaft;  sie  führt 
er  uns  vor  in  den  grellsten  Farben  und  in  den  schärfsten  Umrissen,  sie 
wirft  die  hellsten  Streiflichter  und  die  düstersten  Schlagschatten  darüber 
hin,  sie  mutet  uns  nicht  Freude  am  Gräßlichen  zu,  aber  Nerven,  die  auch 
das  Gräßliche  zu  ertragen  vermögen." 

Aber  derselbe  Kreyßig  sagt  einige  Seiten  weiter,  daß  dieses  Gemälde 
menschlicher  Ruchlosigkeit  und  Schwäche,  diese  Handlung  von  entsetz- 
lichem Verlauf  und  trübseligem  Ausgang  gleichwohl  heute,  wie  vor  drei 
Jahrhunderten,  ihre  unfaßbare  Anziehungskraft  auf  die  schaulustige 
Menge  übt.  Bei  einer  Darstellung,  die  nur  einigermaßen  den  Anforderun- 
gen des  Dichters  entspricht,  ist  die  Tragödie  sicher,  den  Kenner  wie  den 
unbefangen  genießenden  Laien  zu  fesseln,  und  ganz  besonders  findet  der 
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Denker,  der  Beobachter  menschlichen  Leidens,  Handelns  und  Seins  seine 
Rechnung  vor  diesem  so  genialen  als  furchtbaren  Gemälde  einer  der  dunkel- 
sten Schattenseiten  unseres  Gemütslebens.  Und  ebenso  Gervinus:  ,,Das 
Auflösende  und  Versöhnende  in  den  letzten  Szenen  pflegt  auch  in  dem 
Leser,  der  vorher  am  meisten  erschüttert  war,  Ruhe  und  Befriedigung 
wieder  zu  wecken.  Bei  einer  richtigen  Aufführung  wird  ohnehin  die  pein- 
volle Aufregung  in  dem  dritten  und  vierten  Akte  weit  mehr  gemildert  als 
in  der  Lektüre.  Es  wirkt  hier  mit,  was  oben  als  der  Grund  angegeben 
worden  ist,  warum  wir  den  Charakter  des  Jago  ertragen,  weil,  wie  schon 
Schlegel  richtig  bemerkt  hat,  die  Beweglichkeit  seines  Geistes  und  die 
Kraft  seines  Willens  unser  Interesse  an  Jago  immer  lebendig  erhalten, 
ohne  gleichwohl  unseren  Abscheu  vor  ihm  abzustumpfen,  weil  die  Auf- 
merksamkeit des  Hörers  auf  seine  Mittel  abgelenkt  würde,  die  dem  Ver- 
stände unendliche  Beschäftigung  bieten.  Die  geistige  Spannung  auf  alle 
die  Hebel,  die  hier  in  Bewegung  sind,  mildert  die  Wucht  der  tragischen 
Schläge,  und  es  läßt  auch  der  rasche  Fortgang  des  Stückes  nicht  so  will- 
kürlich auf  den  einzelnen  Bewegungen  der  Seele  verweilen.  Dieser  mildere 
Eindruck  wird  noch  sehr  gehoben  werden,  wenn  der  Spieler  des  Othello 
den  Charakter  so  auffaßt,  wie  Burbadge  getan  hat,  daß  die  tief  schmerz- 
liche Bekümmernis  des  ratlos  ins  Unglück  Gefallenen  überall  über  die 
Wildheit  und  die  Wut  des  Eifersüchtigen  vorherrscht.  Gelangt  der  Zu- 
schauer durch  eine  entsprechende  Darstellung  zu  wenigstens  soviel  Mit- 
leid mit  dem  Mohren  als  zur  Empörung  gegen  ihn,  so  wird  er  den  Tod  der 
Desdemona  mehr  mit  Rührung  als  mit  Erbitterung  tragen,  und  der  Süh- 
nungstod  Othellos  wird  ihn  versöhnen."  So  hält  es  auch  Ulrici  für  not- 
wendig, darauf  hinzuweisen,  daß  selbst  dieser  furchtbarsten  unter  Shake- 
speares Tragödien  das  erhebende,  versöhnende  Element  nicht  ganz  fehlt, 
wenn  es  auch  nur  wie  ein  ferner  Lichtschimmer  aus  dunkler  Nacht  herüber- 
scheint. Obwohl  einzelne  Szenen  unmittelbar  den  Eindruck  des  Ver- 
letzenden und  Empörenden  auf  uns  machen,  was  seinen  Hauptgrund  hat 
in  jenem  zu  großen  Einflüsse,  der  dem  Zufall  und  der  Intrige  auf  die  Ent- 
wicklung der  tragischen  Katastrophe  eingeräumt  ist,  so  verlassen  wir  doch 
schließlich,  nachdem  jener  erste  Eindruck  sich  verlaufen  hat,  die  Tragödie 
mehr  mit  dem  Gefühle  einer  tiefen  Wehmut  und  innigen  Mitleids  als  des 
Schauderns  vmd  Entsetzens.  Eben  aber  darum  haben  wir  die  Bürgschaft, 
daß  in  den  furchtbaren  Taten  und  dem  ebenso  furchtbaren  Schicksale 
Othellos,  wenn  auch  tief  verborgen,  doch  ein  Keim  moralischer  Erhebung 
und  ideeller  Versöhnung  schlummert.  Anknüpfend  an  die  Worte  Othellos, 
bevor  er  sich  selbst  den  Sühnetod  gibt : 

„des  überwundnes  Auge, 

Sonst  nicht  gewöhnt  zu  schmelzen,  sich  ergeußt 

In  Tränen,  wie  Arabiens  Bäume  tau'n 

Von  heilungskräft'gem  Balsam",  — 
folgert  Ulrici:  ,,Der  ,heilungskräft'ge  Balsam'  dieser  Tränen,  der  über 
Othellos  blutige  Taten  sich  ergießt,  ist  kräftig  genug,  um  das  Blut  hinweg- 
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zuspülen  und  die  tödlichen  Wunden  zu  heilen ;  diese  vernichtende  Schwere 
seiner  Reue  und  Buße  wiegt  die  Schwere  seiner  Vergehen  auf.  Und  so 
scheiden  wir  tief  erschüttert  mit  dem  schmerzlichen  Gedanken,  daß  keine 
menschliche  Größe  groß  genug  ist,  um  vor  diesem  Sturze  sicher  zu  sein, 
aber  auch  mit  der  tröstlichen  Gewißheit,  daß  zwar  Menschenwitz  und 
Menschentrug  einen  edlen,  großen  Charakter  zu  Falle  bringen,  aber  den 
inneren  Adel,  die  Seelengröße  und  die  aus  Reue  und  Buße  sich  neu  er- 
hebende Kraft  des  Geistes  ihm  nicht  zu  rauben  vermögen." 

Die  Tragödie  Othellos  mag  deshalb  vielen  so  bedrückend  und  peinlich 
dünken,  weil  sie  uns  Menschen  ein  bis  zur  Furchtbarkeit  wahres,  bei  ähn- 
lich Veranlagten  —  und  wie  viele  sind  es  —  auch  abschreckend  ähnliches 
Bildnis  unserer  eigenen  Natur  und  Gattung  zeigt. 

Das  tun  wohl  andere  Werke  Shakespeares  auch,  aber  kein  Lebensnerv 
zuckt  bei  seiner  dichterischen  Berührung  so  schmerzhaft  auf,  wie  der  in 
diesem  Werke  getroffene,  kein  Lebenszentrum  schrickt  gewaltiger  zu- 
sammen, als  das  in  dieser  Tragödie  beleuchtete  und  bloßgelegte,  weil  der 
tägliche  Gebrauch  uns  das  Bewußtsein  seiner  maßlosen  Gefährlichkeit 
verschleiert. 

Othello  ist  nicht  nur  die  Tragödie  der  Eifersucht,  sie  ist  auch  die  Tra- 
gödie der  Verleumdung,  des  Mißbrauchs  der  Sprache,  des  edelsten  und 
beglückendsten  Gutes,  das  dem  Menschen  unter  allen  Geschöpfen  des 
Erdballs  zuteil  geworden  ist.  Wer  fühlt  sich  nicht  in  das  tiefste  Herz  ge- 
troffen, wessen  Seele  erleidet  nicht  die  allerschwerste  Erschütterung,  wenn 
er  wahrnehmen  muß,  daß  dieselbe  Sprache,  die  uns  geschenkt  ward,  unseren 
Brüdern  und  Schwestern  ausdrücken  zu  können,  was  wir  fühlen  und 
denken,  leiden  und  hoffen,  und  durch  beglückenden,  wechselseitigen  Aus- 
tausch unseres  Inneren  unsere  menschliche  Existenz  erst  eigentlich  zu 
begründen  und  zu  sichern,  im  Munde  eines  uns  äußerlich  ganz  Gleich- 
gearteten durch  völlig  willkürlichen,  ungeahnt  hinterhältigen,  fälschenden 
Gebrauch  diese  Existenz  nach  jeder  Richtung  und  in  jeglichem  Sinne  zu 
untergraben  und  zu  zerstören  dienlich  scheint,  wie  wir  es  in  diesem  Werke 
mit  einem  Grauen  sehen  und  hören  können,  das  dadurch  nur  vermehrt 
und  erhöht  wird,  weil  die  Schilderung  so  unerbittlich  wahr  ist,  daß  wir 
schaudernd  erkennen  und  eingestehen  müssen,  in  uns  allen  selbst  die  An- 
lage, den  Keim  zu  ähnlichem  Gebrauch  oder  Mißbrauch  der  Sprache  zu 
finden!  Liegen  nicht  Neigung,  Trieb,  Verführung  dazu  im  menschlichen 
Sprechbedürfnis,  das  leicht  zum  Schwatzbedürfnis  entartet  und  unbe- 
dacht, fahrlässig  mit  dem  Feuer,  mit  Gefahr  und  Verderben,  spielt  ?  Und 
wird  es  uns  nicht  im  Spiegelbild  dieser  Tragödie  in  unerbittlichster  Weise 
demonstriert  ?  Nicht  jeder  Jago  freilich  überblickt  oder  ahnt  den  ganzen 
Umfang  seines  dereinstigen  Entwicklungs-  und  Wirkungsfeldes,  den  gan- 
zen Abgrund  der  Teufelei,  seines  ersten  ,,Ha,  das  gefällt  mir  nicht !",  nicht 
jeder  Jago  findet  seinen  Othello,  nicht  jeder  Othello  sich  in  solchen  be- 
stimmten Umständen,  in  denen  sein  Herz  sich  willig  öffnet,  um  dem 
Feinde  die  ver\vundbarste  Stelle  zu  zeigen,  und,  dort  einmal  getroffen, 
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den  ganzen  Menschen  in  die  heftigste  Gärung  versetzt,  ihm  die  Tollkappe 
der  Verblendung  um  das  Haupt  wirft  und  nur  noch  in  wahnwitziger  Zer- 
störung und  Vernichtung  seiner  selbst  und  anderer  seine  Befriedigung 
sucht  und  findet.  Jagos  sind  selten,  aber  die  Anlage  dazu  besitzen  wir 
alle  in  der  Sprache,  und  an  uns  liegt  es,  wie  wir  sie  gebrauchen  wollen  und 
müssen,  ein  Echo  ist  nicht  denkbar,  wo  ein  leerer  Raum  ist,  auch  die 
vollendeten  Jagos  leben  nicht  nur  in  Shakespeares  Einbildungskraft,  in 
Shakespeares  Othello. 

A.  Krauß  sagt  in  seiner  lehrreichen  ,, Psychologie  des  Verbrechens"  (ab- 
gedruckt in  ,, Shakespeare  vom  Standpunkte  der  vergleichenden  Lite- 
raturgeschichte" von  Dr.  W.  Wetz,  I.Band,  234ff.  Die  Menschen  in  Shake- 
speares Dramen.  2.  A.  Hamburg,  1897) : 

,,Der  Dämonische,  dessen  Lebensprinzip  die  Verneinung,  Verhöhnung, 
Vernichtung  ist,  findet  in  der  dem  andern  bereiteten  Unlust  seine  höchste 
Lust,  seinen  geistigen  Hochgenuß.  Nur  im  Sinnengenusse  zieht  er  dem 
Negativen  das  Positive  vor.  Es  ist  unzweifelhaft,  daß  der  Dämonismus  als 
ausgesprochenes  Charaktergepräge  zuweilen  angeboren  ist.  Aber  es  ist 
dies  ein  seltener  Fall.  In  der  weitaus  großen  Mehrzahl  der  Erscheinungen 
bildet  er  sich  erst  im  Leben  aus  als  Reaktion  gegen  die  Unbilden  des 
Lebens,  gegen  Mißgeschick  und  Verfolgung,  gleichviel,  ob  diese  mehr  oder 
weniger  selbst  verschuldet  sind.  Der  Dämonische  als  solcher  ist  nicht  not- 
wendig Verbrecher  im  engeren  Sinne  des  Wortes.  In  anarchischen  Lebens- 
kreisen oder  Zeitperioden  freilich  hätte  er  sich  selbst  keinen  Zwang  an- 
getan, aber  im  Territorium  gesetzlicher  Ordnung  weiß  er  sich,  wenn  In- 
telligenz und  Kultur  ihn  etwas  gezogen  haben,  dem  Prokrustesbett  des 
sittlichen  Zwanges  zurechtzufügen  und  sich  mitKleinerem  zu  begnügen, 
woran  er  es  denn  auch  nicht  fehlen  läßt.  Hohn,  Lüge  und  Intrige,  ver- 
steckte Bosheiten  aller  Art,  in  diesem  Elemente  bewegt  er  sich  wie  der 
Fisch  im  Wasser.  Der  Intrigant  ist  vollendeter  Dämoniker.  Es  gibt  Indi- 
viduen, deren  ganzes  Leben  mit  Intrigen  ausgefüllt  ist,  die  sonst  aber  die 
Linien  der  gesetzlichen  Ordnung  nicht  überschreiten.  Sie  brauchen  aber 
auch  das  gar  nicht,  denn  ihr  Lebenselement  ist  ein  reiches  und  dankbares. 
Anderen  durch  Hin-  und  Hertragen  Unlust  zu  bereiten,  ihr  Leben  zu  ver- 
bittern, in  Genossenschaften  Spaltung  und  Unfrieden  zu  stiften,  Freund- 
schaften zu  zersprengen,  überall  Liebe,  Ehrfurcht,  Bewunderung  in  Haß 
und  Verachtung  zu  verwandeln,  das  sind  doch  Dinge,  welche  oft  gelingen 
und  viel  Wollust  bereiten,  denen  also  das  ganze  Leben  zu  widmen  reich- 
lich lohnt." 

Wer  kann  sagen,  daß  diese  Schilderung  übertrieben  ist  ?  Sie  ist  eben- 
sowenig übertrieben  oder  unwahr  als  es  die  Schilderung  Jagos  in  Shake- 
speares Othello  ist.  Wer  hat  nicht  seinen  Jago  gefunden,  der  im  Kampfe 
des  Lebens  gestanden  hat,  wenn  er  auch  nicht  Othello  war?  Bloß  weil  er 
da  war,  weil  er  lebte  und  wirkte,  weil  er  seine  Ideen  und  seine  Ideale  in 
Kopf  und  Herzen  trug?  Das  ist  eine  bittere  Wahrheit,  die  wir  nicht  be- 
kämpfen,  wenn  wir   sie   uns   verhehlen,  sondern  wenn  wir  ihr  mutig 
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die  Stirne  bieten.  Shakespeare  hat  uns  hiezu  Gelegenheit  gegeben  durch 
sein  bewunderungswürdiges  Gedicht,  das  durch  die  bezwingend  macht- 
volle Behandlung  dieses  dunkelsten  und  gefahrvollsten  Teiles  unsers 
Lebensweges  zu  einem  hohen  Lehrbuche  der  Menschheit  geworden  ist. 
Darum  müssen  wir  uns  Aufklärung  darüber  verschaffen,  wie  dieses  Werk 
von  der  Bühne  herab  zu  spielen  ist,  wenn  es  den  Absichten  des  Dichters 
entsprechen,  wenn  der  Eindruck  seiner  Darstellung  nicht  niederdrückend 
und  peinlich,  sondern  erhebend  und  versöhnend  wirken  soll. 

Wir  wissen,  daß  Othello  in  jener  Nacht  in  Venedig,  da  er  Desdemona 
entführte,  um  sich  mit  ihr  trauen  zu  lassen,  im  selben  Augenblick,  un- 
mittelbar darauf  vor  den  Senat  gefordert,  daß  ihm  der  Oberbefehl  im 
Kriege  gegen  die  Türken  übertragen  wurde,  und  er  sofort  seine  Reise 
nach  Zypern  antreten  mußte. 

Herzog: 

„Das  Geschäft 
Heischt  dringend  Eil'  —  zu  Nacht  noch  müßt  Ihr  fort." 

Desdemona: 
,,Heut  nacht,  mein  Fürst  ?" 

Herzog : 
„Heut  nacht." 

Othello: 

,,Von  ganzem  Herzen." 
Er  und  Cassio  reisen  zu  gleicher  Zeit,  aber  auf  verschiedenen  Schiffen, 
Jago  mit  Desdemona  und  Emilia  folgen  ümen  wieder  auf  einem  beson- 
derenSchiffe.  InZypern  angelangt,  erfährt  er,  daß  der  Sturm  die  türkische 
Flotte  zerstört,  der  Krieg  sein  Ende  gefunden  hat,  bevor  er  noch  begann. 
Frei  von  Kriegssorgen,  kann  er  hier  erst  die  Brautnacht  mit  seiner  jungen, 
schönen  und  tugendhaften  Gattin  feiern.  Es  wird  dies  dreimal  ausge- 
sprochen, und  zwar  vom  Herold,  von  Othello  selbst  und  zum  drittenmal 
von  Jago.  Ja,  es  wird  sogar  noch  ein  viertes  Mal  von  Jago  in  höchst 
niederträchtiger,  aber  für  Othello  eindrucksvoller  Weise  darauf  angespielt. 
Dem  Dichter  liegt  offenbar  sehr  viel  daran,  daß  der  Zuhörer  sich  diese 
wichtige  Tatsache  fest  einpräge. 

I.  Der  Herold  sagt: 
,,Es  ist  Othellos,  unseres  edeln  und  tapferen  Generals,  Wunsch,  daß 
auf  die  zuverlässige,  jetzt  eingegangene  Nachricht  von  der  gänz- 
lichen Vernichtung  der  türkischen  Flotte  jedermann  seine  Freude 
kund  tue :  sei  es  durch  Tanz  und  Lustfeuer,  oder  wie  ihn  sonst  seine 
Neigung  zu  Spiel  und  Kurzweil  treibt ;  denn  außer  jenem  erfreulichen 
Ereignis  feiert  er  heute  seine  Hochzeit:  solches  wird  auf  seinen 
Befehl  ausgerufen.  Alle  Säle  des  Palastes  sind  geöffnet,  und  volle 
Freiheit  zu  Schmaus  und  Fest  von  jetzt  fünf  Uhr  an,  bis  die  elfte 
Stunde  geschlagen.  Der  Himmel  segne  die  Insel  Zypern  und  unseren 
edlen  General  Othello." 
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2.  Dritte  Szene. 

Schloß. 

( Othello.  Desdemona.  Cassio  und  Gefolge  treten  auf) 

Othello: 
„Mein  lieber  Michael, 
Halt  ja  genaue  Wache  diese  Nacht. 
Wir  müssen  selbst  auf  ehrbar  Maß  bedacht  sein. 
Daß  nicht  die  Lust  unbändig  werde." 

Cassio: 
„  Jago  ward  schon  befehligt,  was  zu  tun; 
Doch  außerdem  noch  soll  mein  eignes  Auge 
Auf  alles  sehn." 

Othello: 
„Jago  ist  treu  bewährt. 
Gut  Nacht !  Auf  Morgen  mit  dem  frühesten 
Hab'  ich  mit  dir  zu  reden.  —  Komm,  Geliebte. 
Den  Preis  erringt  sich,  wer  den  Handel  schloß; 
Wir  teilen  ihn,  mein  holder  Mitgenoß. 
Gut  Nacht!" 

(Othello  und  Desdemona  ab) 
3-  J(^^o  tritt  auf. 

Cassio: 
,, Willkommen,  Jago!  wir  müssen  auf  die  Wache." 

Jago: 
„Jetzt  noch  nicht,  Leutnant,  es  ist  noch  nicht  zehn  Uhr.  Unser 
General  schickt  uns  so  früh  fort  aus  Liebe  zu  seiner  Desdemona,  und 
wir  dürfen  ihn  drum  nicht  tadeln;  es  ist  seme  erste,  glückliche 
Nacht,  und  sie  ist  Jupiters  würdig." 
Wir  hören  somit  die  Tatsache  der  Hochzeitsnacht  dreimal  erwähnen 
und  zwar  jedesmal  in  sehr  charakteristischer  Weise.  Erst  sagt  es  der 
Herold,  dann  spricht  Othello  selbst  davon,  er  sagt  es  in  seinem  Glücks- 
gefühl mit  voller  Offenherzigkeit,  in  der  Gegenwart  Cassios  zu  Desdemona, 
nachdem  er  diesen  in  herzlicher,  freundschaftlicher  Weise  nochmals  daran 
gemahnt  hat,  diese  Nacht  genaue  Wacht  zu  halten;  er  spricht  ihn  an 
„Mein  lieber  Michael",  „Good  Michael"  im  Englischen.  Wie  muß  es  ihn 
tief  verletzen,  daß  es  dann  gerade  Michael  Cassio  ist  sein  lieber  Michael, 
den  er  so  herzlich  gebeten  hatte,  gerade  in  dieser  Nacht  genaue  Wache, 
das  heißt  Ruhe  zu  halten,  der  ihm  nicht  nur  diese  Nacht  stört,  sondern 
auch  in  der  ersten  Nacht  in  Zypern  seine  militärische  Ehre  durch  den 
Skandal  so  arg  schädigt;  wie  muß  es  ihn  erregen,  ja  foltern,  wenn  er  von 
Jago  hört,  daß  Cassio  der  begünstigte  Liebhaber  seiner  Frau  ist!  Müssen 
nicht  tausendfache  Wallungen  des  Verdachtes,  des  bittersten  Argwohns, 
des  Zornes  sein  gepeinigtes  Herz  befallen,  daß  Cassio  ihm  diese  Nacht 
nicht  gegönnt,  daß  er  sie  ihm  aus  Neid,  Eifersucht,  Mißgunst,  Leiden- 
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Schaft  für  Desdemona  gestört  oder  daß  er  sich  aus  Verdruß  darüber  be- 
trunken hat.  Wie  muß  es  ihn  tief  beschämen  und  empören,  daß  er  gerade 
zu  Cassio  in  seinem  überwallenden  Glücksgefühl  vor  Desdemona  von  dieser 
Nacht  gesprochen  hat : 

„Den  Preis  erringt  sich,  wer  den  Handel  schloß. 

Wir  teilen  ihn,  mein  holder  Mitgenoß." 
Wer  wird  nicht  erkennen,  daß  Othellos  durch  die  Hochzeitsnacht  er- 
regte und  vibrierende  Psyche  einen  sehr  günstigen  Boden  für  Jagos  ziel- 
sichere Einbläsereien  abgibt  ?  Wem  fällt  bei  dieser  von  Jago  planvoll  her- 
beigeführten nächtlichen  Störung  nicht  ein,  was  er  in  der  ersten  Szene  des 
Stückes  zu  Rodrigo  sagte,  wenn  er  auch  in  der  dritten  Szene  des  zweiten 
Aktes  noch  so  ehrbar  und  teilnehmend  zu  Cassio  sagt:  ,, Unser  General 
schickt  uns  so  früh  fort  aus  Liebe  zu  seiner  Desdemona,  und  wir  dürfen 
ihn  drum  nicht  tadeln;  es  ist  seine  erste  glückliche  Nacht,  und  sie  ist 
Jupiters  würdig!"  Indem  er  diese  Worte  zu  Cassio  sagt,  steht  sein  teuf- 
lischer Plan  schon  fest,  er  hat  ihn  in  Venedig  schon  vor  Brabantios  Hause 
zu  Rodrigo  ausgesprochen  und  handelt  jetzt  danach.  Ich  setze  die  Worte 
her  nach  Otto  Devrients  Übersetzung,  die  mir  die  beste  dünkt: 

,,Weck  den  Vater! 

Ruf  ihn !  —  und  nach !  vergift  ihm  seine  Wonne ! 

Ruf  in  der  Stadt  ihn  aus !  —  Erreg  die  Sippe ! 

Und  wenn  er  gleich  im  Paradiese  schwelgt, 

Plag  ihn  mit  Fliegen !  Ist  die  Lust  ihm  lustig, 

So  mische  ihm  doch  so  viel  Plagen  ein. 

Daß  sie  die  Farbe  läßt." 
Und  wie  bohrt  Jago  den  bitteren  Pfeil  des  giftigen  Worts  noch  einmal 
in  Othellos  Herz,  als  er  mit  ausgezeichnet  gespielter  Teilnahme  für  Othello 
und  treuster  Freundschaft  für  Cassio  dessen  Verteidigung  nach  jener  ver- 
hängnisvollen nächtlichen  Ruhestörung  übernimmt.  Der  Streit  ist  aus- 
gebrochen, die  Glocken  läuten  noch  Sturm.  Das  Volk  läuft  zusammen, 
Othello  muß  sein  Hochzeitslager  verlassen  und  zwischen  die  Ruhestörer 
treten,  um  Ruhe  zu  gebieten.  Er  ist  höchst  aufgebracht  und  fragt  un- 
wirsch nach  dem  Grunde  des  Lärmens,  muß  aber  einigemale  fragen,  bevor 
er  Antwort  erhält.  Endlich,  auf  die  wiederholte  Frage: 

,,Was  geschah,  ihr  Herrn? 

Ehrlicher  Jago,  du  siehst  bleich  vor  Gram, 

Sprich,  wer  hub  an?  Bei  deiner  Lieb',  ich  will's." 

Jago: 
,,Ich  weiß  nicht.  Freunde  jetzt  noch,  jetzt  im  Nu, 
Liebreich  und  gut,  wie  Bräutigam  und  Braut, 
Wenn  sie  zu  Bette  gehn:  und  drauf  im  Nu 
(Als  ob  sie  plötzlich  ein  Planet  verwirrt) 
Das  Schwert  heraus  und  aufeinander  stechend 
Im  blut'gen  Widerstreit." 
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„Bräutigam  und  Braut,  wenn  sie  zu  Bette  gehn",  wie  mußten  diese 
Worte  in  ihrer  durch  eine  gut  gespielte  Verwirrung  gehüllte  brutale  Takt- 
losigkeit jetzt  schon  Othellos  Herz  treffen  und  wie  üppig  wuchernd  mußte 
ihre  Saat  im  Gedächtnis,  im  Herzen  Othellos  aufgehen,  wenn  er  hörte,  in 
welchem  Verhältnis  Cassio  zu  seiner  Frau  stand. 

So  hat  Jago  durch  die  Störung  jener  Nacht  den  Boden  in  Othellos 
Seele  mit  satanischer  Sicherheit  und  Meisterschaft  für  seine  schändlichen 
Zwecke  vorbereitet  und  dann  ebenso  zielsicher  mit  seinen  vergiftenden 
Worten  die  verwundbarste  Stelle  auf  dem  tiefsten  Seelengrunde  Othellos 
getroffen,  so  daß  alle  Fähigkeiten  der  Besinnung  und  Überlegung  ver- 
sagten, nichts  als  blinde  Verzweiflung  und  verzehrende  Leidenschaft  übrig 
blieb.  Um  diesen  gänzlichen  Verfall  von  Othellos  Intellekt  nachfühlen  zu 
können,  muß  der  Zuhörer  jene  dreifache,  ja  eigentlich  vierfache  Erwäh- 
nung der  ersten  Nacht  wohl  gehört  haben  und  zu  würdigen  verstehn. 
Dann  ist  er  auch  imstande,  zu  begreifen,  daß  Othello  den  Anschlägen  Jagos 
so  rasch  und  völlig  unterliegt,  so,  daß  sein  Verstand  sich  nicht  aufzuraffen 
vermag,  das  Netz  zu  durchreißen,  das  ihm  Jago  überwirft,  wie  nahe  daran 
er  im  Verlaufe  der  Handlung  auch  zu  sein  scheint.  Dann  wird  man  sich 
auch  den  Eindruck  der  Dichtung  auf  Leser  und  Hörer  erklären  können, 
der  darin  besteht,  daß  man  glauben  könnte,  die  ganze  Handlung  auf  zypri- 
schem Boden  vollzöge  sich  eigentlich  in  einem  Tage.  Der  Gedanke  hat  viel 
Bestechendes.  Auch  Alois  Brandl  hat  sich  zu  ihm  bekannt,  denn  er  sagt 
in  seiner  Einleitung  zu  ,, Othello"  in  seiner  Ausgabe  von  Shakespeares 
Werken  (Bd.  IV,  S.  270):  ,,Die  nervenangreifende  Wirkung  des  Othello 
wird  verschärft  durch  die  atemlose  Hast,  mit  der  sich  die  Ereignisse  auf 
zyprischem  Boden  abspielen :  Tag,  Nacht,  Tag,  Abend  —  und  der  glück- 
strahlende Neuvermählte  hat  bereits  sein  unschuldiges  Weib  erwürgt." 
Ich  meine,  Brandl  hätte  besser  getan  zu  sagen:  Der  künstlerische  Ein- 
druck des  Werkes  ist  ein  solcher,  daß  man  glauben  könnte,  die  Ereignisse 
auf  zyprischem  Boden  spielen  sich  ab  Tag,  Nacht,  Tag,  Abend  usw.,  wo- 
mit er  recht  gehabt  hätte,  denn  tatsächlich  enthält  das  Werk  an 
verschiedenen  Stellen  einige  Zeitbestimmungen,  die  faktisch  auf  einen 
längeren  zeitlichen  Verlauf  der  Handlung  auf  zyprischem  Boden  hin- 
deuten. 

Die  erste  Nacht  auf  Zypern,  die  jene  schicksalsschwere  Ruhestörung 
gebracht  hatte,  ist  vergangen.  Jago  sagt  zu  Rodrigo: 

,,Beim  Kreuz!  Der  Morgen  graut! 
Vergnügen  und  Geschäft  verkürzt  die  Zeit." 

Die  folgende  Szene  zeigt  uns  am  selben  etwas  weiter  vorgeschrittenen 
Morgen  Cassio  mit  den  Musikanten,  der  zu  ihnen  sagt: 
„Ihr  Herrn,  spielt  auf,  ich  zahl'  euch  eure  Müh': 
Ein  kurzes  Stück,  als  Morgengruß  dem  Feldherrn!" 

Nachdem  die  Musikanten  gespielt  haben,  werden  sie  vom  Narren 
weggeschickt,  dann  tritt  Jago  auf  und  wechselt  mit  Cassio  folgende 
Worte : 
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Cassio: 

„Ei,  Jago,  grade  recht!"  — 

Jago: 
„So  gingt  Ihr  nicht  zu  Bett  ?" 

Cassio: 
„Ich  ?  Nein,  der  Morgen  graute, 
Eh'  wir  uns  trennten." 

Dies  ist  noch  immer  derselbe  Morgen  nach  der  Nacht  des  Tumultes, 
der  zunächst  Cassio  um  seine  Leutnantstelle  brachte.  Gleich  darauf 
kommt  Emilia.  Sie  sagt  auch  zu  ihm  beim  Auftreten:  ,, Guten  Morgen, 
werter  Leutnant."  Cessio  bittet  Emilia,  ihm  eine  Unterredung  allein  mit 
Desdemona  zu  verschaffen,  sie  sagt  üim  eine  solche  zu  ,,in  günstiger 
Muße"  und  nimmt  üin  mit.  Hierauf  erscheint  Othello  mit  einigen  Edel- 
leuten,  in  der  Absicht  und  auf  dem  Wege,  die  Außenwerke  der  Festung  zu 
besichtigen,  wenn  sie  ab  sind,  erscheinen  Desdemona,  Cassio  und  Emüia, 
die  eben  die  ,, günstige  Muße"  gefunden,  und  die  Unterredung  zwischen 
Cassio  und  Desdemona  findet  statt.  Othello  und  Jago  kommen  zurück, 
die  Besichtigung  der  Außenwerke  ist  während  der  kurzen  Szene  Cassios 
mit  Desdemona  vor  sich  gegangen,  was  notwendig  zu  bemerken  ist,  denn 
hier  schon  zeigt  sich  eine  durchaus  freie  Zeitbehandlung,  die  dramatische, 
d.  h.  die  imaginäre  Zeit  hat  eine  größere  Expansion  als  die  astronomische 
oder  bürgerliche;  es  sind  siebenundzwanzig  Zeüen  der  Dichtung  da- 
zwischen, die  dem  Dichter  genügen,  in  uns  die  Vorstellung  zu  erwecken, 
daß  Othello  die  Außenwerke  besichtigt  hat  und  zurückgekehrt  ist.  Cassio 
schleicht  sich  fort  von  Desdemona,  Jago  sieht,  daß  es  Othello  bemerkt 
hat,  und  hier  setzt  Jagos  Teufelswerk  mit  dem  ersten  Stich  in  Othellos 
ahnungsloses  Herz,  mit  dem  ersten  vernichtenden  Schlag  auf  Othellos 
Ruhe,  mit  den  Worten:  ,,Ha,  das  gefällt  mir  nicht!"  ein. 

Desdemona  bittet  ihren  Gemahl,  Cassio  wieder  in  Gnaden  aufzu- 
nehmen : 

„Liebster,  ruf  ihn  wieder." 

Othello: 
„Jetzt  nicht,  geliebtes  Herz,  ein  andermal." 

Desdemona: 
„Doch  bald?" 

Othello: 
„Sobald  als  möglich,  deinethalb." 

Desdemona: 
„Zum  Abendessen  denn?" 

Othello: 
„Nein,  heute  nicht." 

Desdemona: 
„Dann  morgen  mittag?" 

Savits.  Shakespeare. 
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Othello: 

„Ich  speise  nicht  zu  Haus; 
Die  Offiziere  luden  mich  zur  Festung." 

Desdemona: 

„Nun,  morgen  Abend?  Oder  Dienstag  morgen. 

Zu  Mittag  oder  Abend  —  Mittwoch  früh  ?  — 

O,  nenne  mir  die  Zeit,  doch  laß  es  höchstens 

Drei  Tage  sein," 
Der  Tag  dieses  Gespräches  ist  ein  Sonntag,  Der  Mittag,  an  dem  Othello 
nicht  zu  Hause  speist,  ,,die  Offiziere  luden  ihn  zur  Festung",  ist  also  Mon- 
tag; die  drei  Tage,  von  welchen  Desdemona  spricht,  sind  also  Montag, 
Dienstag,  Mittwoch.  Die  erste  Zwiesprache  zwischen  Jago  und  Othello 
geht  noch  immer  am  selben  Sonntag  morgen  oder  vormittag  vor  sich. 
Wie  der  Monolog  Othellos  zeigt,  der  mit  den  Worten  beginnt: 

„Das  ist  ein  Mensch  von  höchster  Redlichkeit," 
und  schließt : 

„Das  ist  der  Großen  Qual : 

Sie  haben  minder  Vorrecht  als  der  Niedre; 

's  ist  ihr  Geschick,  unwendbar  wie  der  Tod; 

Schon  im  Entstehn  schwebt  der  gehörnte  Fluch 

Auf  unsrem  Scheitel.  Siehe  da,  sie  kommt": 

(Desdemona  und  Emilia  treten  auf) 

,,Ist  diese  falsch,  so  spottet  sein  der  Himmel! 

Ich  will's  nicht  glauben!" 

Desdemona: 
,,Nun,  mein  teurer  Herr  ? 
Dein  Gastmahl  und  die  edlen  Zyprier, 
Die  du  geladen,  warten  schon  auf  dich." 

Othello: 
„Ich  bin  zu  tadeln!",  ist  er  schon  seinem  unglückseligen  Geschick  ver- 
fallen, wenn  er  auch  sagt  „Ich  will's  nicht  glauben".  Das  Gastmahl,  zu 
dem  Othello  die  edeln  Zyprier  geladen,  ist  noch  nicht  erwähnt  worden, 
es  findet  Sonntag  mittag  oder  abend  statt,  im  Schlosse  des  Gouverneurs. 
Desdemona  läßt  das  Schnupftuch  fallen  und  geht  mit  Othello  ab,  Emilia 
findet  es  und  gibt  es  dem  hinzutretenden  Jago,  der  beschließt,  es  in 
seinem  Sinne  zu  verwenden,  und  es  zu  sich  steckt.  Hierauf  erscheint 
Othello,  und  Jago  sagt,  da  er  ihn  kommen  sieht: 

,,Da  kommt  er.  Mohnsaft  nicht,  noch  Mandragora, 

Noch  alle  Schlummersäfte  der  Natur 

Verhelfen  je  dir  zu  dem  süßen  Schlaf, 

Den  du  noch  gestern  hattest." 
Dieses  ,, gestern"  ist  noch  immer  die  erste  Nacht  auf  Zypern.  Es  ent- 
wickelt sich  nun  die  zweite  Zwiesprache  Othellos  und  Jagos.  In  dieser  Szene 
sehen  und  hören  wir,  wie  Othello  seiner  furchtbaren  Verblendung  gänzlich 
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anheimfällt,  wie  er  tief  ergreif  enden  Abschied  nimmt  von  Liebe  und  Ehe, 
Ehre  und  Ruhm,  wie  er  den  schauerlichen  Schwur  leistet,  daß  sein  blutiger 
Sinn  im  wütigen  Gang  nie  umschauen  und  zur  sanften  Liebe  ebben  soll, 
das  heißt,  daß  er  selbst  Desdemona  töten  will  und  Jago  Cassio  in  läng- 
stens drei  Tagen  morden  soll;  er  ernennt  Jago  zu  seinem  Leutnant,  und 
Jago  schwört  ihm  zu :  Ich  bin  auf  ewig  Euer !  Bis  hierher  könnte  man  sich 
den  Fortgang  der  Handlung  in  ununterbrochenem  Fortlauf  denken  vom 
frühen  Morgen  nach  der  ersten  Nacht  in  Zypern  bis  ungefähr  nachmittag 
oder  abend,  etwa  nach  dem  Gastmahl,  das  Othello  den  Zypriem  gegeben 
hatte,  wenn  nicht  in  der  zweiten  großen  Szene  zwischen  Othello  und  Jago 
zwei  zeitbezügliche  Stellen  wären,  die  dagegen  sprechen. 
Diese  Szene  beginnt  so: 

Othello: 
„Ha!  Ha!  Mir  treulos!  Mir!" 

Jago: 
,,Nun,  faßt  Euch,  General!  Nichts  mehr  davon." 

Othello: 
,,Fort!  Heb'  dich  weg!  Du  warfst  mich  auf  die  Folter: 
Ich  schwör',  's  ist  besser,  sehr  betrogen  sein. 
Als  nur  ein  wenig  wissen." 

Jago: 

„Wie  General?" 

Othello: 
,,Was  ahnet  ich  von  ihren  stillen  Lüsten? 
Ich  sah's  nicht,  dacht'  es  nicht,  war  ohne  Harm; 
Schlief  \yohl  die  nächste  Nacht,  aß  gut,  war  frei  und  froh; 
Ich  fand  nicht  Cassios  Küss'  auf  ihren  Lippen: 
Wenn  der  Bestohlne  nicht  vermißt  den  Raub, 
Sagt  ihr 's  ihm  nicht,  so  ist  er  nicht  bestohlen." 
Dies  ist  die  erste  Stelle.  Die  zweite  lautet: 

Jago: 
,,Ich  hasse  dies  Geschäft. 
Doch  weil  ich  hierin  schon  so  weit  gegangen. 
Verlockt  durch  Lieb'  und  dumme  Redlichkeit, 
So  fahr'  ich  fort.  —  Ich  schlief  mit  Cassio  jüngst. 
Und  da  ein  arger  Schmerz  im  Zahn  mich  quälte. 
Könnt'  ich  nicht  ruhn." 
Wie  sollen  wir  nun  die  Worte  deuten:  ,, Schlief  wohl  die  nächste  Nacht, 
aß  gut,  war  froh  und  frei!  Ich  fand  nicht  Cassios  Küss'  auf  ihren  Lippen  ?" 
Soll  es  etwa  heißen:  Hättest  du  mir  doch  nichts  gesagt,  dann  würde  ich 
die  nächste  Nacht  wohl  geschlafen,  gut  gegessen  haben,  würde  froh  und 
frei  gewesen  sein  und  nicht  Cassios  Küsse  auf  ihren  Lippen  gefunden 
haben  ? 

9* 
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So  unbestimmt  und  so  gewunden  drückt  sich  Shakespeare  nicht  aus, 
das  ist  auch  nicht  der  Charakter  seiner  dramatischen  Sprache.  Um  diesen 
Preis  dürfen  wir  die  Annahme  des  unbedingten  Fortlaufs  der  Handlung 
oder  vielmehr  die  Übereinstimmung  der  imaginären,  dramatischen  und 
der  astronomischen,  bürgerlichen  Zeit  nicht  erkaufen  wollen,  auch  spricht 
die  zweite  Stelle  dagegen.  Was  soll  und  will  es  sagen:  ,,Ich  schlief  mit 
Cassio  jüngst?"  Englisch:  ,,I  lay  with  Cassio  lately."  Damit  kann  doch 
nicht  die  erste  Nacht  in  Zypern  gemeint  sein,  so  lügenhaft  ja  auch  im 
übrigen  die  ganze  Erzählung  ist.  Damit  könnte  nur  ein  Zusammenliegen 
mit  Cassio  vor  der  Reise  nach  Zypern,  also  noch  in  Venedig,  gemeint  sein, 
immer  natürlich  in  der  Brandischen  Annahme,  daß  die  ganze  Handlung 
auf  zyprischem  Boden  sich  in  der  Zeit  Tag,  Nacht,  Tag,  Abend  abspielt. 
Es  soll  also  vielleicht  damit  von  Jago  gesagt  werden,  daß  Cassio  mit 
Desdemona  schon  vor  ihrer  Verheiratung,  in  Venedig,  ein  Liebesverhält- 
nis unterhalten  hatte?  Wie  schmerzlich  und  peinigend  auch  diese  Tat- 
sache für  Othello  wäre,  so  ist  es  doch  nicht  das  gleiche,  und  dem  drama- 
tischen Erfordernis  entspricht  es  nur,  wenn  Jago  zu  beweisen  sucht,  daß 
Desdemona  Othello  als  Ehegattin  treulos  ist  und  ihn  betrügt. 

Es  ist  in  diesem  Szenenkomplex,  von  der  Landung  in  Zypern,  die  Nacht 
des  Tumultes  hindurch  bis  zum  Morgen,  Mittag  oder  Abend  des  folgenden 
Tages  noch  eine  Zeitbestimmung  vorhanden,  die  ich  nicht  unbesprochen 
lassen  will,  obgleich  sie  und  ihre  mögliche  Deutung  für  die  vorliegende 
Frage  nicht  direkt  von  Belang  ist. 

Othello  sagt  zu  Jago: 

,,Ich  grüße  deine  Liebe 

Mit  eitlem  Dank  nicht,  nein,  mit  freud'gem  Ja, 

Und  augenblicklich  führ'  ich  dich  ans  Werk: 

Laß  in  drei  Tagen  mich  von  dir  vernehmen, 

Daß  Cassio  nicht  mehr  lebt." 
Das  heißt  doch  wohl  ,, längstens  oder  spätestens  in  drei  Tagen"  und 
nicht  von  heute  in  drei  Tagen.  Aber  gleichwohl,  dauerte  die  Handlung 
nur  einen  Tag,  dann  hätte  Othello  sagen  müssen:  ,,Töte  ihn  heute  Nacht." 
Betrachtet  man  den  weiteren  Verlauf  der  Handlung,  wie  er  sich  an  die 
zweite  große  Szene  zwischen  Othello  und  Jago  anschließt,  die  mit  den 
Worten  Jagos  endet :  ,,Ich  bin  auf  ewig  Euer",  und  mit  der  Szene  zwischen 
Desdemona,  Emilia  und  dem  Narren  beginnt,  und  zwar  mit  den  Worten 
Desdemonas:  ,,He!  Weißt  du,  in  welcher  Gegend  Leutnant  Cassio  liegt  ?", 
so  läßt  sich  ebensowohl  sagen,  daß  der  folgende  Handlungskomplex  sich 
zeitlich  unmittelbar  an  den  verflossenen  anschließen  kann,  wie  auch,  daß 
hier  ein  größerer  Zeitabschnitt  gedacht  werden  kann,  ja  eigentlich  muß. 
Denn  in  der  vorigen  Szene,  in  der  dritten  des  dritten  Aktes,  hat  Jago  das 
Taschentuch  Desdemonas  von  Emilia  bekommen,  in  seine  Tasche  gesteckt 
und  mit  dem  Tuche  in  der  Tasche  in  derselben  Szene  schon  zu  Othello  die 
freche  Lüge  ausgesprochen: 
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„Allein  mit  solchem  Tuch  (gewiß  war  es  das  ihre)  sah  ich  heut'  Cassio 
den  Bart  sich  wischen."  Und  in  der  vierten  Szene  desselben  Akts  verlangt 
Othello  von  Desdemona..  ihm  das  Tuch  vorzuweisen,  und  verläßt  sie,  da 
sie  es  nicht  kann,  in  größter  Bestürzung.  Aber  schon  acht  Zeüen  darauf 
tritt  Jago  mit  Cassio  auf,  und  Cassio  ist  es  nun,  der  das  Tuch  in  der  Tasche 
hat  und  es  in  der  kurz  darauf  folgenden  Szene  Bianca  gibt.  Und  diese 
Dialogstelle  enthält  eine  Zeitbestimmung,  die  von  äußerster  Wichtigkeit 
ist  und  nicht  übersehen  werden  darf, 

(Bianca  tritt  auf) 

Bianca: 
„Gott  grüß'  dich,  Cassio!" 

Cassio: 
„Wie  kommst  du  hieher  ? 
Was  treibst  du,  meine  allerschönste  Bianca  ? 
Just  wollt'  ich  zu  dir  kommen,  liebes  Herz!" 

Bianca: 

,,Und  ich  war  eben  unterwegs  zu  dir. 

Was  ?  Eine  Woche  konntst  du  außen  bleiben  ? 

Sieben  Tag  und  Nächte  ?  Achtmal  zwanzig  Stunden, 

Und  acht  noch  ?  Und  einsame  Liebesstunden, 

Langweil 'ger  als  der  Zeiger,  hundertmal  ? 

O  läst'ge  Rechnung!" 

Cassio: 
„Zürne  nicht,  mein  Kind; 
Mich  drückte  schwere  Sorg'  in  all  den  Tagen, 
Doch  werd'  ich  dir  zu  ungestörter  Zeit 
Die  lange  Rechnung  tilgen.  —  Liebste  Bianca, 
(Er  gibt  üir  Desdemonas  Taschentuch) 
Zeichne  dies  Muster  ab!" 

Bianca: 

,,Ei,  woher  kam  dies? 
Das  ist  ein  Pfand  von  einer  neuen  Freundin, 
Dein  Wegsein  schmerzte,  doch  der  Grund  noch  mehr: 
Kam  es  so  weit  ?  Nun  gut,  schon  gut!"  — 

Cassio: 

,,Geh,  Mädchen, 
Wirf  den  Verdacht  dem  Teufel  ins  Gesicht, 
Von  dem  er  kam.  Nun,  bist  du  eifersüchtig. 
Dies  sei  von  einer  Liebsten  mir  geschenkt  ? 
Nein,  glaub  mir 's,  Bianca!  — " 

Bianca: 

,,Nun,  und  woher  kam's?" 
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Cassio: 

„Ich  weiß  nicht,  Kind,  ich  fand's  auf  meinem  Zimmer. 

Die  Stickerei  gefällt  mir:  eh'  man's  fordert, 

(Was  bald  geschehn  kann)  wünscht'  ich 's  nachgezeichnet : 

Da  nimm's  und  tu's,  und  laß  mich  jetzt  allein." 
, .Achtmal  zwanzig  Stunden  und  acht  noch",  das  sind  i68  Stunden, 
in  der  Tat  sieben  Tage  und  sieben  Nächte,  die  Cassio  schon  auf  Zypern 
Bianca  vernachlässigt  hat,  er  hatte  sie  aber  schon  vorher  besucht,  also 
ist  der  Aufenthalt  in  Zypern  ein  längerer.  Will  man  nun  absolut  eine  Kon- 
tinuität der  Handlung  annehmen,  nicht  eine  geistige,  denn  die  besteht  zu 
Recht,  sondern  eine  ziffermäßig  parallele,  das  heißt  eine  solche,  in  der 
die  wirkliche  mit  der  dramatischen  Zeit  völlig  übereinstimmt,  gleich  lang 
dauert,  so  muß  bedacht  werden,  daß  in  dem  Zeitpunkt,  da  Jago  mit  den 
Worten  ,,Ich  bin  auf  ewig  Euer"  abgeht,  er  das  Taschentuch  in  der  Tasche 
hat,  und  in  dem  Zeitpunkt,  da  er  mit  Cassio  auftritt,  in  der  Szene,  die  mit 
den  Worten  beginnt : 

„Da  ist  kein  andrer  Weg,  sie  muß  es  tun: 

Und  sieh,  wie  glücklich!  geh,  bestürme  sie." 
es  Cassio  in  der  Tasche  hat  und  daß,  während  sich  dieser  Tausch  voll- 
zieht, nur  fünfundneunzig  Zeilen  der  Dichtung  gesprochen  werden.  Jago 
müßte  also  innerhalb  dieser  fünfundneunzig  Zeilen  sehr  eilig  aus  Othellos 
Wohnung,  des  Gouverneurs  Schloß,  in  die  Wohnung  Cassios  gelaufen 
sein,  um  das  Taschentuch  dort  zu  verlieren.  Ein  überaus  günstiger  Zufall 
für  die  Entwicklung  des  Dramas  müßte  es  auch  innerhalb  dieser  fünfund- 
neunzig Zeilen  fügen,  daß  Cassio  nach  Hause  kommt,  Jago  nicht  begeg- 
net, gleichwohl  aber  das  Tuch  findet  und  einsteckt ;  dann  von  Jago  doch 
getroffen  und  zu  Desdemona  mitgenommen  wird.  Und  einem  weiteren  Zu- 
fall muß  es  dann  zu  danken  sein,  daß  Bianca  das  Schloß  des  Gouverneurs 
betritt,  gerade  in  dem  ausgerechneten  Moment,  um  von  Cassio  das  Tuch 
bekommen  zu  können.  Tut  man  mit  einer  solchen  Zeitrechnung  nicht  dem 
Dichter  unrecht  ?  Ist  sie  nicht  zu  pedantisch  und  spitzfindig  ?  Tun  wir 
nicht  besser,  ja,  das  allein  richtige,  die  dramatische,  die  imaginäre  Zeit 
ebenso  frei  zu  behandeln,  wie  er  es  tut,  und,  wenn  uns  ein  bißchen 
schwindlig  bei  dieser  dramatischen  Aviatik  wird,  uns  seiner  Führung 
anzuvertrauen?  Der  Dichter  gibt  der  Zeit  seines  Dramas  eine  größere 
Expansion,  als  sie  die  wirkliche  hat,  er  komprimiert  sie  auch  mit  Ereig- 
nissen und  Geschehnissen  und  gibt  ihr  eine  größere  Fassungskraft, 
wie  er  auch  seine  Sprache  verdichtet,  und  es  ist  bei  ihm  nicht  immer 
nötig,  daß  ein  Akt  oder  eine  Szene  schließt,  wenn  ein  Zeitablauf  statt- 
finden soll.  Der  vollzieht  sich  ebensowohl  während  einer  solchen  ablaufen- 
den Szene.  Der  Beispiele  sind  genug.  Uns  verwirrt  es  nur,  weil  er  als 
Meister  des  dramatischen  Stiles  immer  darauf  bedacht  ist,  stets  die  Hand- 
lung im  raschesten  Tempo  sich  abrollen  zu  lassen,  weil  er  seine  Personen 
auch  immer  in  diesem  Sinne  reden  läßt.  So  auch  hier.  Es  ist  nicht  lange 
danach,  nachdem  Cassio  das  Taschentuch  Bianca  gegeben  hat  —  in  der 
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letzten  Szene  des  dritten  Aktes  — ,  und  schon  ganz  kurze  Zeit  später,  in 
der  ersten  Szene  des  vierten,  kommt  Bianca  wieder  zu  Cassio  und  wir 
hören  folgendes  Gespräch : 

Cassio: 

,,Das  ist  eine  rechte  Bisamkatze!  Was  willst 

Du  mir,  daß  du  mir  so  nachläufst?" 

Bianca: 
„Mag  der  Teufel  und  seine  Großmutter  dir  nachlaufen !  —  Was  hast 
du  mit  dem  Taschentuch  vor,  das  du  mir  eben  jetzt  gabst  ?  Ich  war 
eine  rechte  Närrin,  daß  ich's  nahm.  Ich  soll  die  ganze  Arbeit  ab- 
zeichnen ?  Recht  wahrscheinlich,  daß  du 's  in  deinem  Zimmer  sollst 
gefunden  haben  und  nicht  wissen,  wer's  da  ließ,  's  ist  das  Geschenk 
irgendeines  Schätzchens  und  ich  soU  die  Arbeit  abzeichnen?  Da, 
gib's  deinem  Steckenpferde:  woher  du's  auch  hast,  ich  werde  die 
Stickerei  nicht  abzeichnen." 
So  gedrängt  uns  auch  die  Handlung  erscheint,  so  unaufhaltsam  ihr 
Rad  wirbelnden  Tempos  zur  schrecklichen  Katastrophe,  zu  Mord  und 
Tod,  hinabsaust,  —  an  einem  Tage  spielt  sie  sich  doch  nicht  ab.  Noch  ein 
wichtiger  Umstand  spricht  dagegen,  die  Gesandtschaft  des  Senates  von 
Venedig,  die  Othello  durch  Lodovico  die  Abberufung  bringt  und  Cassio 
an  die  Stelle  Othellos  setzt.  Halten  wir  an  der  Annahme  fest,  daß  die  ganze 
Handlung  auf  zyprischem  Boden  in  dem  Zeitablauf  von  Tag,  Nacht,  Tag, 
Abend  sich  vollzieht,  so  müssen  wir  erwägen :  die  Nachricht  von  dem  gänz- 
lichen Untergang  der  türkischen  Flotte  vor  Zypern,  von  dem  Ende  des 
Krieges,  bevor  er  noch  begann,  kann  noch  nicht  zur  Kenntnis  des  Senates 
gelangt  sein.  Ein  Dampfer  von  mittlerer  Geschwindigkeit  braucht  in 
unseren  Tagen  fünf  bis  sechs  Tage,  um  von  Triest  nach  Zypern  zu  kom- 
men; mit  Seglern  hat  es  in  jener  Zeit  gewiß  Wochen  gedauert.  Sagt  doch 
Cassio  in  der  ersten  Szene  des  zweiten  Aktes,  als  Jagos  und  Desdemonas 
Ankunft  in  Zypern  bekannt  wird,  und  beide  im  Hafen  erwartet  werden : 
,,Der  hat  höchst  schnelle,  günst'ge  Fahrt  gehabt. 
Die  Stürme  selbst,  die  Strömung,  wilde  Wetter, 
Qezackte  Klippen,  aufgehäufter  Sand  — 
Unschuld'gen  Kiel  zu  fährden,  leicht  verhüllt,  — 
Als  hätten  sie  für  Schönheit  Sinn,  vergaßen 
Ihr  tödlich  Amt  und  ließen  ungekränkt 
Die  hohe  Desdemona  durch." 

Montano: 

,,Wer  ist  sie?" 

Cassio: 
,,Die  ich  genannt,  die  Herrin  unsres  Herrn, 
Der  Führung  anvertraut  des  kühnen  Jago, 
Des  Landung  unserm  Hoffen  vorgeeilt 
Um  eine  Woche."  — 
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Aber  wenn  wir  selbst  annehmen  wollten,  Lodovico  wäre  mit  seiner  Ab- 
berufungsorder, damit  er  ja  am  kritischen  Tage  in  Zypern  anlangen  könne, 
beinahe  gleichzeitig  mit  Othello,  Jago  und  Cassio  von  Venedig  abgefahren, 
der  Senat  hätte  also  somit  dem  eben  ernannten  Kriegsoberbefehlshaber, 
dem  General  oder  Admiral  Othello  unmittelbar  darauf,  wenn  nicht  in 
derselben  Minute  durch  Lodovico  seine  Abberufung  nachgeschickt,  so 
wäre  dies  eine  so  ungewöhnliche,  auffallende  und  einschneidende  Ver- 
fügung, daß  sie  der  Dichter  wohl  erklärt  und  motiviert  haben  würde. 
Welche  Freiheiten  wir  auch  dem  Dichter  in  Zeit-  und  Raumbehandlung 
zugestehen,  eine  solche  auffallende  Tatsache  ließe  er  gewiß  nicht  unauf- 
gehellt.  Hier  müssen  wir  uns  deshalb  einen  größeren  Zeitablauf  denken. 
Die  Gesandtschaft  Venedigs  und  die  Abberufungsorder  werden  überhaupt 
vom  Dichter  nicht  besonders  motiviert.  Sie  erklärt  sich  von  selbst  dadurch, 
daß  es  einen  türkischen  Krieg  nicht  mehr  gibt,  Othello  aber  nicht  als 
Friedensgouverneur  für  Zypern  ernannt  war.  Auch  muß  die  Abberufung 
in  einer  Form  erfolgt  sein,  die  durchaus  ehrenvoll  für  Othello  gewesen 
sein  mochte,  denn  der  einzige  Satz,  den  er  aus  dem  Briefe  des  Senates 
laut  liest,  lautet  in  Otto  Devrients  Fassung:  ,, Verfehlt  nicht,  das  zu  tun, 
wenn's  Euch  beliebt." 

Wenn  wir  demnach  annehmen,  wie  "^ir  logischerweise  nicht  anders 
können,  daß  die  Abberufung  Othellos  erfolgte,  nachdem  der  Senat  die 
Meldung  erhalten  hatte,  daß  es  mit  dem  Kriege  sein  Bewenden  habe, 
so  fällt  die  Theorie  des  einen  Tages  zusammen,  und  wir  müssen  für 
die  Abwicklung  der  Handlung  einen  Zeitlauf  von  mehreren  Wochen 
fordern. 

Bewundern  wir  nur  trotz  aller  Schrecklichkeit  der  in  dieser  Tragödie 
geschilderten  Leidenschaften  die  Weisheit  und  Milde  des  Dichters.  Auch 
ihm  war  der  Gedanke  schrecklich  und  abstoßend,  der  durchaus  logischen 
und  verstandesmäßigen  Erwägungen  sein  Entstehen  verdankt,  Othello 
wochenlang  in  dieser  Höllenmarter  leben  zu  lassen,  uns  deren  tägliche 
Wiederholung  zu  zeigen;  er  wendet  sich  an  unsere  Phantasie,  schwächt 
sein  Leiden  nicht,  aber  verkürzt  es;  er  schafft  ein  Kunstwerk.  Im  rasen- 
den Tempo  rauscht  und  braust  ein  Sturmwetter  menschlicher  Leiden- 
schaften vorbei,  zwei  edle  Menschen,  die  unsere  ganze  Liebe  verdienen, 
fallen  als  Opfer  ihrer  Verblendung,  und  wir  denken  nicht  anders  als: 
Das  alles  ist  an  einem  Tage,  in  einem  Hauch,  in  einem  Nu,  wie  in  einem 
Traum  geschehen.  Der  Dichter  aber  hat  damit  das  ideelle  Erleben  dieser 
Schrecknisse  erleichtert,  ja,  eigentlich  allein  möglich  gemacht,  denn  eine 
mit  dem  wirklichen  Zeitablauf  kongruente  Darstellung  dieser  Leiden  wäre 
undenkbar  und  unerträglich  für  den  Dichter,  den  Schauspieler  und  den 
Zuhörer. 

Ich  habe  von  blitzartigen  Beleuchtungen  der  Handlung  gesprochen, 
die  sich  auch  zu  solchen  Erhellungen  unserer  künstlerischen  Anschauung 
gestalten.  Es  gibt  im  Othello  dergleichen,  die  für  die  Frage  der  Zeit  be- 
zeichnend sind. 
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In  der  dritten  Szene  des  dritten  Aktes  sagt 

Othello: 
„Ich  fühle  Schmerz  an  meiner  Stirne  hier." 

worauf  Desdemona: 
„Ei  ja,  das  kommt  vom  Wachen,  es  vergeht: 
Ich  will  sie  fest  dir  binden,  in  einer  Stunde 
Ist's  wieder  gut." 
„Das  kommt  vom  Wachen",  sagt  sie.  Wie  deuten  wir  diese  Stelle? 
Doch  wohl  so,  daß  es  für  den  unglücldichen  Mann  nicht  nur  eine  Nacht 
in  seiner  Ehe  gegeben  hat,  sondern  mehrere,  viele,  die  er,  von  seinen 
quälenden  Leiden  zernagt,  schlaflos  an  der  Seite  seiner  Ehegattin  zu- 
gebracht hat. 

In  der  vierten  Szene  desselben  Aktes  sagt 

Desdemona: 

„Wie  geht  dir 's,  mein  Othello?" 
worauf  er  antwortet : 

,,Wohl,  teure  Frau!  (beiseite)  O  Qual,  sich  zu  verstellen!" 
und  in  der  ersten  Szene  des  vierten  Aktes  sagt  OtheUo:  ,, Schaff  mir  Gift, 
Jago,  diese  Nacht !  —  Ich  will  sie  nicht  zur  Rede  stellen,  damit  ihre  Ge- 
stalt und  Schönheit  meinen  Zorn  nicht  wieder  entwaffnen:  diese  Nacht, 
Jago!" 

Aus  der  einen  dieser  beiden  Stellen  geht  hervor,  daß  er  auch  qualvolle 
Tage  der  Leiden  hatte.  Tage,  nicht  einen  Tag,  er  mußte  sich  verstellen, 
aus  der  zweiten,  die  lange  nach  dem  Schwur  gesprochen  ist,  daß  es  ihm 
sehr  schwer  wird,  diesen  Schwur  zu  halten.  Es  wird  ihm  sehr  schwer, 
seinen  verwilderten  Falken,  dessen  Fußriemen  fest  um  sein  Herz  ge- 
schlungen ist,  loszugeben  und  auf  gut  Glück  in  alle  Lüfte  fliegen  zu  lassen, 
er  fürchtet  sich  davor,  daß  sein  Herz  sich  mit  der  Möglichkeit  schmei- 
chelte, Desdemona  verzeihen  und  versuchen  zu  können,  wieder  glücklich 
zu  werden.  Rauschte  die  Handlung  an  einem  Tage  vorbei,  wäre  für  solche 
Regungen  in  seinem  Busen  wohl  kaum  Raum  gewesen.  Endlich  sagt 
Othello  im  letzten  Akt: 

„Ja,  es  ist  jammervoll!  Doch  Jago  weiß. 

Daß  sie  die  schnöde  Tat  mit  diesem  Cassio 

Wohl  hundertmal  beging:  Cassio  gestand's." 
Wenn  wir  selbst  ,, hundertmal"  als  eine  Übertreibung  Othellos  charak- 
terisieren, die  ihm  das  maßlose  Leid  jener  Stunde  auspreßt,  so  ist  doch 
der  Sinn  dieser  Worte,  daß  Desdemona  und  Cassio  nach  dem  Glauben 
Othellos  viele  Liebeszusammenkünfte  gehabt  haben,  und  dazu  muß  die 
zeitliche  Möglichkeit  vorhanden  sein,  dazu  reichte  ein  Tag  nicht  aus.  Das 
Original  spricht  gar  von  tausendmal,  im  Englischen  heißt  es: 

,,'T  is  pitiful;  but  yet  Jago  knows, 

That  she  with  Cassio  hath  the  act  of  shame 

A  thousand  times  committed;  Cassio  confess'd  it." 
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Auch  hier  dürfen  wir  ,,a  thousand  times"  nur  dem  Sinne  nach  nehmen : 
sehr  oft,  auch  dem  entspräche  die  Dauer  eines  Tages  nicht.  Und  Unsinn 
darf  Jago  nicht  behaupten,  den  würde  ihm  Othello  nicht  glauben.  Von 
dem  Momente,  da  Othello  in  der  ersten  Szene  des  vierten  Aktes  in  die 
Worte  ausbricht:  „Schaff  mir  Gift,  Jago,  diese  Nacht,"  da  er  beschließt, 
in  der  Nacht,  die  diesem  Tage  folgt,  Desdemona  zu  töten,  wird  bis  zum 
Augenblick  des  Mordes  einundzwanzigmal  davon  Erwähnung  getan,  daß 
die  Tötung  diese  Nacht  erfolgt.  Warum  tat  das  der  Dichter?  Um  die 
Illusion  der  Nacht  zu  suggerieren  und  den  Zuhörer  für  die  Stimmung  dieser 
Szene  empfänglich  zu  machen,  da  doch  in  jener  Zeit  zumeist  am  Tage 
gespielt  wurde.  Wir  ersehen  daraus,  daß  der  Dichter  auch  hier,  wie  immer 
bei  den  ausschlaggebenden,  katastrophalen  Szenen  seiner  Werke,  mit  Vor- 
bedacht darum  besorgt  ist,  auch  die  Einbildungskraft  seiner  Zuhörer  mög- 
lichst rege  zu  erhalten,  damit  der  beabsichtigte  tragische  Eindruck 
ganz  erreicht  werde. 

Für  die  Darstellung  des  Werkes  von  der  Bühne  herab  eignet  sich  das 
unangetastete  Original  besser  als  jede  Bearbeitung,  auch  der  Devrients. 
Es  soll  von  dem  Werke  nichts  gestrichen  werden.  Von  den  wichtigen 
kleinen  Szenen  des  Herolds  usw.  war  schon  die  Rede,  aber  es  soll  auch 
nichts  hinzugefügt  werden.  Weder  von  Jago  noch  Othello,  von  Desdemona 
und  Emilia  noch  von  Rodrigo  darf  irgendetwas  gestrichen  werden,  denn 
gerade  die  dialektische  Führung  und  Ausgestaltung  der  Charaktere  und 
damit  der  Handlung  beschäftigt  unseren  Verstand  ebensosehr,  als  unsere 
Phantasie  und  unser  Gefühl  in  starke  Bewegung  versetzt  werden.  Ja, 
dieses  fortwährende,  nie  erlöschende  Interesse  am  rasch  abrollenden,  dia- 
logischen Fortgang  mildert  die  Stärke  der  seelischen  Eindrücke,  ohne  sie 
zu  verwischen  oder  zu  zerstreuen ;  es  nimmt  ihnen  das  Bedrückende  und 
Peinigende.  Darum  ist  aber  auch  die  malerische  Ausstattung  mit  ihrem 
Gefolge  verschiedener  Schauplätze  —  die  Devrients  haben  deren  sieben  —  , 
notwendiger  Akt-  und  Verwandlungspausen  eine  Zutat,  die  vom  Übel 
ist,  weil  durch  diese  Pausen  und  das  durch  sie  bewirkte  längere  Verweilen 
der  tragischen  Eindrücke  in  unserer  Seele  eine  übermäßige  Belastung 
unseres  Gemütes  stattfindet,  die  nicht  in  der  Absicht  des  Dichters  lag. 

Ich  muß  aus  diesen  Gründen  Gervinus  beistimmen,  der,  wie  erinner- 
lich, hierzu  sagt:  „Die  geistige  Spannung  auf  alle  die  Hebel,  die  hier  in 
Bewegung  sind,  zerstreut  uns  mehr,  und  es  läßt  der  rasche  Fortgang  des 
Stückes  nicht  so  willkürlich  auf  den  einzelnen  Bewegungen  der  Seele  ver- 
weilen und  es  wird  ein  milderer  Eindruck  bewirkt.  Dieser  mildere  Ein- 
druck wird  aber  noch  sehr  gehoben,  wenn  die  Darsteller  alle  sich  eines 
edlen  Maßes  in  der  Darstellung  befleißigen.  Wo  der  Dichter  schon 
solch  starke  Akzente  gefunden  hat,  können  die  Darsteller  nur  zum  Scha- 
den des  Werkes  noch  stärkere  verwenden.  So  hingebungsvoll,  eifrig,  sorg- 
fältig und  seelenfesselnd  in  Natürlichkeit  und  Deutlichkeit,  so  hinreißend 
und  erschütternd  in  Gefühl  und  Leidenschaft  sie  auch  ihre  Rollen  zur  Dar- 
stellung bringen:  sie  haben  kein  anderes  Maß  für  ihre  Darstellung  als 
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das  Maß  des  Dichters,  das  an  sich  schon  das  äußerste  ist.  Eine  in  diesem 
Sinne  harmonisch  abgestimmte  Vorstellung  würde  auch  diesem  Werke 
erst,  trotz  seiner  düsteren  und  erschreckenden  Vorgänge,  jene  poetische 
Erhebung  und  Versöhnung  geben,  von  der  die  Forscher  sprechen.  Aber 
freilich  müßte  auch  der  Darsteller  des  Othello  mehr  auf  seine  tiefe  und 
innige  Liebe  zu  Desdemona,  auf  seine  chaotische  Gemütsverwirrung,  auf 
die  abgrundtiefe  Bekümmernis  seiner  ratlos  ins  Unglück  gefallenen  Seele 
Gewicht  legen,  als  auf  seine  afrikanische  Abstammung,  seine  tigerhafte 
Wildheit  und  Eifersucht  mit  allen  ihren  beinahe  unartikulierten,  rasse- 
mäßigen Ausbrüchen  —  alle  diese  Charaktermerkmale  hat  der  Dichter 
durch  seine  Kunst  schon  bis  auf  die  Grenze  gebracht  — ,  natürlich  und 
gewiß  dürfte  auch  der  Darsteller  nicht  auf  die  starke,  heldenhafte  Natur 
Othellos  und  auf  seine  heroische  Temperamentsartung  und  Charakter- 
bildung verzichten.  Das  ist  freilich  schwer,  aber  der  Dichter  ist  ein  guter 
und  sicherer  Führer,  und  wer  sich  ihm  anvertraut,  geht  nicht  fehl.  Die 
deutschen  Schauspieler  müßten  eben  auch  das  Original  lesen,  genau  prüfen 
und  ihre  Spielweise  danach  regeln." 

Denn  auch  darin  hat  Gervinus  recht,  wenn  er  sagt,  in  der  deutschen 
Übersetzung  bekenne  der  Mohr  am  Schluß,  daß  er  schwer  zu  erregen  sei, 
aber  einmal  erregt ,, unendlich  raste".  Ein  einziger  solcher  Ausdruck  kann 
diese  Rolle  und  mit  ihr  die  Wirkung  des  ganzen  Stückes  völlig  verrücken. 
Im  Original  heißt  die  Stelle: 

,,0f  one  not  easily  jealous,  but,  being  wrought, 
Perplex'd  in  the  extreme."  .  .  . 

Damit  bekennt  sich  Othello  zu  einer  maßlosen  Verwirrung  und  Zer- 
rüttung und  bezeichnet  damit  nichts  anderes,  als  jenes  wiedergekehrte 
,, Chaos",  den  Druck  eines  entsetzlichen  inneren  Unglücks.  Vielen  unserer 
deutschen  Othello-Darsteller  ist  aber  das  ,, unendlich  raste"  das  alleinige 
Merk-  und  Richtwort  ihrer  Darstellung  geworden,  womit  eben  diesem 
einzigartigen ,  bewunderungswürdigen  und  tieferschütternden  Werke 
jener  Makel  aufgeheftet  worden  ist,  von  dem  die  Forscher  auch  sprechen. 
Wohl  sthon  in  der  ersten  Vorstellung,  die  unter  Schröder  so  sehr  niiß- 
glückte. 

Für  mich  ist  der  Othello  das  wertvollste  Beispiel  für  die  Anschauungen, 
die  ich  vertrete.  Die  äußere  Handlung  ist  stark  und  mächtig,  hält  aber 
völlig  gleichen  Schritt  mit  der  inneren.  Ja,  dem  Othello  Shakespeares 
fehlen  die  vielen  Verwandlungen,  die  auffallenden  Ortsveränderungen, 
Schlacht-  und  Volksszenen,  Festzüge,  Gepränge  irgendwelcher  Art,  aber 
gerade  wegen  seiner  verhältnismäßig  einfacheren  äußeren  Gestaltung  und 
seinem  ungeheuren  inneren  Reichtum  an  Charakterentwicklung,  Führung 
der  Aktion  in  ganz  Shakespearescher  Raum-  und  Zeitbehandlung,  ist  das 
Werk  für  die  Shakespearebühne,  aber  nicht  für  die  Ausstattungsbühne 
bestimmt. 

Die  beiden  Devrient  haben  geglaubt,  einer  Forderung  der  Zeit  zu  ge- 
nügen, wenn  sie  ihr  den  echten  Shakespeare  vorenthielten,  um  ihr  einen 
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bearbeiteten  dafür  zu  bieten.  Ich  leugne  nicht,  daß  es  ungünstige  Zeiten 
für  die  wirkliche  Kunst  gibt,  für  die  dramatische  im  besonderen.  Schon 
Tieck  hat  darüber  sehr  bewegte  Klage  geführt.  Aber  welche  Zeit  ist  für 
die  wirkliche  Kunst  günstig,  wenn  sie  nicht  von  den  Künstlern  dazu  ge- 
macht wird  ?  Sollen  wir  denn  auf  ewig  die  Hoffnung  aufgeben,  den  wirk- 
lichen, wahren,  den  echten  und  unangetasteten  Shakespeare  auf  der  Bühne 
zu  sehen,  und  zwar  auf  derjenigen,  die  ich  für  die  geeignetste  in  Europa 
dafür  halte,  auf  der  deutschen  ?  Soll  ein  Familien- Shakespeare  der  Shake- 
speare sein,  der  dauernd  dem  deutschen  Volke  und  dem  deutschen  Geiste 
von  der  Bühne  herab  zuzuerkennen  ist  ?  Ein  Shakespeare,  der  so  be- 
schnitten, so  hergerichtet  ist,  daß  der  sorgsamste  Familienvater  ihn  nach 
dem  Abendessen  mit  seinen  Kindern  lesen  kann?  Hat  Shakespeare  für 
Kinder  geschrieben?  Tut  man  gut,  ihn  für  das  Fassungsvermögen  von 
Kindern  oder  für  die  Familienkonvention  zurechtzustutzen ;  täte  man  nicht 
besser,  zu  warten,  bis  die  Kinder  erwachsen  sind,  ehe  man  sie  mit  Shake- 
speare bekannt  macht  ?  Ist  das  deutsche  Volk  ein  Volk  von  Kindern,  denen 
man  den  echten  Shakespeare  nicht  anzubieten,  zuzutrauen  wagen  darf ! 
Wendet  sich  Shakespeare  in  seinen  Werken  mit  ihrer  beispiellos  kühnen 
und  allumfassenden  Durchforschung  der  menschlichen  Seele  und  ihrer  eben- 
so umfassenden  Weltbetrachtung  nicht  an  den  reifen,  ausgewachsenen 
Menschen?  Wie  lange  soll  diesem  noch  das  Unvergleichlichste,  das 
Höchste,  was  dramatische  Dichtkunst  jemals  hervorgebracht  hat,  in 
seiner  originalen  Größe  und  Reinheit  vorenthalten  bleiben? 

Der  Familien-  und  Bühnen- Shakespeare  von  Eduard  und  Otto  Devrient 
kann  dem  lebendigen  Theater  der  Gegenwart  nichts  mehr  sein  und  sagen. 
Er  gehört  in  den  Ruhestand,  sein  Ruheplätzchen  ist  der  Bücherschrank 
des  Antiquars,  auf  der  Bühne  aber  trete  an  seine  Stelle  der  wirkliche, 
nicht  verballhornte,  unsterbliche  Shakespeare. 


Franz  Dingelstedt 

Dingelstedts  bühnenpraktische  Beurteilung  Shakespeares 

Ein  anderer  höchst  wichtiger  Theatemiann,  ein  Machthaber  des  deut- 
schen Theaters  im  neunzehnten  Jahrhundert,  der  auf  die  Pflege  Shake- 
speares in  dieser  Zeit  einen  noch  größeren,  noch  tiefergehenden  Einfluß 
ausübte  als  die  beiden  Devrients,  ist  Franz  Dingelstedt.  Man  muß  es  mit 
dankbarer  Freude  bekennen,  daß  auch  er  sich  unvergängliche  Verdienste 
um  die  Einbürgerung  Shakespeares  auf  der  deutschen  Bühne  erworben, 
den  Besitz  der  deutschen  Bühne  an  Werken  Shakespeares  bedeutend  ver- 
mehrt und  bereichert  hat.  Ihm  ist  die  Aufnahme  des  Wintermärchens,  des 
Sturms  und  vor  allen  Dingen  der  Königsdramen  in  den  Spielplan  des 
deutschen  Theaters  zu  verdanken,  freüich  in  seinen  Bearbeitungen,  über 
deren  Wert  und  deren  Verhältnis  zum  originalen  Shakespeare  noch  viel 
zu  sagen  sein  wird.  Er  hat  die  Anregung  Schülers  zur  Tat  in  seinem  Sinne 
gemacht  durch  die  Aufführung  der  Königsdramen  auf  der  weimarischen 
Hofbühne  vom  23.  bis  30.  April  1864.  Er  hat  durch  diese  für  seine  Zeit 
ganz  außerordentlich  anerkennenswerten  Aufführungen  dem  deutschen 
Theater  unleugbar  wieder  einen  höheren  Aufschwung  gegeben,  das  deut- 
sche Drama  aus  der  unsagbar  jämmerlichen  Sphäre  seiner  bürgerlichen, 
ja  spießbürgerlichen  Stoffwelt  zu  reineren,  erhabeneren  Gesichtspunkten 
emporgehoben.  Er  hat  der  Bühne  seiner  Zeit  den  Weg  gewiesen,  wie  sie 
wieder  zum  Spiegelbild  im  großen  werden  könnte,  hat  uns  wieder  den 
Glauben  gegeben  an  die  große  kulturelle  Kraft  der  Bühne,  an  ihre  hohe  Be- 
stimmung zur  sittlichen  Läuterung  und  Hebung  des  Menschengeschlechts. 
Dingelstedts  Verdienste  um  die  Erweiterung  des  Shakespearerepertoires 
der  deutschen  Bühne  sollen  und  dürfen  niemals  in  Deutschland  vergessen 
werden.  Aber  gleichwohl  müssen  wir  die  Frage  aufwerfen :  Wie  verhält  er 
sich  zu  den  anderen  Shakespeareförderern  seiner  Zeit  ?  Zum  wirklichen 
Shakespeare,  nicht  nur  zu  dem,  den  er  für  seine  Zeit  für  möglich  hielt  ? 
Was  hat  er  für  die  Einbürgerung  der  Shakespeareschen  Originale  auf  der 
deutschen  Bühne  seiner  Zeit  für  den  ganzen  Shakespeare  versprochen 
und  was  davon  gehalten  ?  Welches  Beispiel  hat  er  für  die  Zukunft  gegeben  ? 
Welche  rein  künstlerischen  Früchte  hat  seine  Begeisterung  für  die  Werke 
Shakespeares  der  deutschen  Bühne  getragen  ?  Wie  hat  er  seine  unbegrenzte 
Verehrung  für  Shakespeare  mit  seiner  bühnenpraktischen  Tätigkeit  in  Ein- 
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klang  zu  bringen  gewußt  ?  Kurz,  wie  verhält  sich  auch  er,  der  begeisterte 
Lobredner  des  Shakespeareschen  Geistes,  zu  der  Frage  der  Bearbeitungen  ? 
Wir  wollen  sehen,  ob  Dingelstedt  sich  auch  ein  Verdienst  erworben  hat, 
um  den  unveränderten,  ungestrichenen,  unverstümmelten  Shakespeare 
in  seiner  originalen  Größe  und  Reinheit,  für  den  er  mit  dezidierten  Worten 
einzutreten  vorgab,  kurz,  ob  die  Shakespeareerkenntnis  nach  dieser  Rich- 
tung hin  durch  ihn  gewonnen  hat  oder  ob  auch  bei  ihm,  wie  bei  Wallen- 
stein, nur  das  Wort  kühn  war,  weil  es  die  Tat  nicht  war. 

Im  Jahre  1858  veröffentlichte  Dingelstedt  ,, Studien  und  Kopien  nach 
Shakespeare",  Bearbeitungen  des  Macbeth  und  des  Sturmes.  Wir  werden 
sehen,  wie  auch  Dingelstedts  Weg  zum  reinen,  ganzen  Shakespeare  mit 
guten  Vorsätzen  gepflastert  ist  und  trotzdem  zum  geraden  Gegenteil,  ja 
zu  ungeheuerlichen  Bearbeitungen  und  Verstümmelungen  geführt  hat. 

In  diesen  ,, Studien  und  Kopien  nach  Shakespeare"  heißt  es: 

,, Allerdings  ist  in  neuer  und  neuster  Zeit  für  keinen  Dichter  in  Deutsch- 
land, die  alten  und  die  eigenen  Klassiker  ausgenommen,  so  viel  geschehen 
wie  für  ihn.  Vor  hundert  Jahren  in  der  deutschen  Literatur  wie  auf  der 
deutschen  Bühne  noch  völlig  unbekannt,  kaum  von  weitem  einmal  ge- 
nannt, steht  er  jetzt  in  beiden  nicht  nur  so  fest  und  so  hoch  wie  kein 
anderer  Schriftsteller,  sondern  auch  in  stetem  inneren  und  äußeren  Wachs- 
tum begriffen  da.  Es  gibt,  die  geradezu  zahllos  zu  nennenden  Überset- 
zungen einzelner  Stücke  ungerechnet,  neun  Gesamtübersetzungen  seiner 
Werke.  Die  Sprachforscher  haben  seine  Handschriften  samt 
allen  möglichen  Lesarten  dazu  ediert,  rezensiert,  kommen- 
tiert, die  Geschichtschreiber  sein  Leben  geschildert,  die  Philosophen 
sein  Wesen  als  Urgrund  aller  Ästhetik  bestimmt,  die  Dramaturgen  seine 
Charaktere  entwickelt,  während  die  großen  Bühnen  mit  seinen  Stücken 
wetteifern,  die  großen  Schauspieler  auf  seine  Rollen  reisen,  die  großen 
Maler,  wie  Kaulbach,  ihn  illustrierten,  die  großen  Tondichter,  wieMendels- 
sohn,  ihn  komponieren  usw." 

Nun  finde  ich  in  dem  Exemplar  der  Münchener  Kgl.  Hof-  und  Staats- 
bibliothek dieses  Buches  am  Rande  der  gesperrt  gedruckten  Stelle:  ,,Die 
Sprachforscher  haben  seine  Handschriften  samt  allen  möglichen  Lesarten 
dazu  ediert,  rezensiert,  kommentiert"  die  bescheidene  Frage:  Wo  sind 
diese  Handschriften  ?  Man  wäre  versucht,  sie  in  der  gleichen,  verulkenden 
Weise  zu  stellen,  wie  Prinz  Heinz  die  Windbeuteleien  Sir  John  Falstaffs 
mit  den  Worten  abfertigt:  ,,Wo  sind  sie,  Franz,  wo  sind  sie?" 

Ist  es  angängig,  einen  solchen  gelehrt  sein  sollenden  Satz  mit  der  Geste 
eines  Forschers  auszusprechen?  Ist  es  nicht  charakteristisch  für  alle 
ästhetischen,  literarischen,  künstlerischen  und  dramaturgischen  Aus- 
sprüche Dingelstedts,  die  oft  gelehrt  erscheinen,  häufig  sehr  geistreich  und 
witzig  klingen  und  auch  sind,  aber  den  eigentlichen  dramaturgischen 
Taten  gegenüber  sich  als  schillernde  Seifenblasen,  als  Blender  erweisen  ? 
Ein  Verfahren,  das  für  die  große  Menge  auch  der  höheren  und  gebildeteren 
Kreise  berechnet  war,  dort  seinen  Eindruck  hinterlassen  und  ihm  auch 
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starke  Erfolge  gebracht  hat.  Hat  er  doch  Nachahmer  gefunden.  Nicht 
nur  seine  Hterarische,  sondern  auch  seine  persönUche  Art  als  Theaterleiter 
hat  Schule  gemacht.  In  seiner  bezwingenden  Liebenswürdigkeit  wie  seiner 
grotesken  Wandelbarkeit  und  Veränderlichkeit.  Leider  ist  es  auch  in 
unserer  Zeit  möglich,  daß  ein  und  derselbe  Theaterfachmann,  der  sehr 
viele,  schöne  und  geistreiche  Dinge  über  Shakespeare  schreibt,  um  sich 
in  der  gelehrten  und  künstlerischen  Welt  einen  Namen  zu  machen,  von 
der  Bühne  herab  mit  den  Werken  Shakespeares  wahre  künstlerische  Un- 
taten verübt,  um  sich  bei  der  oberflächlichen  und  oft  auch  unkundigen 
Presse  und  urteilslosen  Masse  des  Publikums  rasche  Erfolge  zu  sichern. 
Es  ist  dies  ein  Beweis,  wie  gering  im  allgemeinen  bei  den  zunächst  be- 
teiligten Kreisen  m  Deutschland  das  Interesse  an  den  originalen  Werken 
Shakespeares  ist,  wie  niedrig  diese  und  die  ideale  theatralische  Kunst  in 
ihrer  Wertschätzung  und  Kenntnis  stehen. 

Ich  übergehe  Dingelstedts  Witze  über  das  Verhältnis  der  Franzosen  zu 
Shakespeare  und  über  Papa  Ducis.  Dingelstedt  ahnt  es  nicht,  wie  nahe  er 
dem  geschmähten  französischen  Papa  Ducis  im  Heinrich  V.  kommt,  in 
dem  er  aus  dem  kraftvollen,  zu  Phantasie  und  Gemüt  sprechenden  Chorus 
den  süßlichen,  sentimentalen  Pagen  des  Königs  macht,  aus  dessen  Munde 
der  klägliche  Rest  der  schönen  Reden  des  Chorus  läppisch  und  altklug 
klingt.  Seite  4  und  5  der  Einleitung  lesen  wir: 

,,Es  heißt  noch  nicht  den  Lobredner  der  Gegenwart  machen,  wenn  man 
ausspricht,  daß  die  Gewitter  der  letzten  Zeit,  obgleich  unfruchtbar  ge- 
blieben, doch  die  Luft  gereinigt  haben.  Besonders  in  dem  feinen  Dunst- 
kreise des  wissenschaftlichen  Lebens,  in  welchem  die  Erscheinungen  und 
Tatsachen  des  wirklichen  sich  ankündigen  und  vorbereiten,  ist  eine  be- 
zeichnende Veränderung  eingetreten.  Die  Stelle,  die  sonst  nur  zu  lang  für 
die  wichtigsten  öffentlichen  Interessen  die  Philosophie,  vor  ihr  die  Philo- 
logie, eingenommen,  diese  erste  Stelle  im  wissenschaftlichen  Leben 
Deutschlands  behauptet  jetzt  mehr  die  Geschichte,  im  Verein  mit  den, 
noch  unmittelbarer  als  sie,  in  die  Wirklichkeit  eingreifenden  Natur- 
wissenschaften. Auf  das  Feld  der  Geschichtschreibung  drängen  sich  die 
hervorragendsten  Kräfte,  dort  herrscht  die  lebendigste  Bewegung,  die 
auch  vor  ausgesprochenem  Parteikampf  nicht  zurückweicht.  Dorthin 
wendet  sich  die  überwiegende  Teilnahme  des  Publikums.  Innerhalb  dieser 
Bestrebungen  selbst  macht  sich,  statt  der  früheren  trockenen  und  ab- 
tötenden Behandlungsweise,  ein  pragmatischer  Sinn  geltend,  welcher 
überall  die  Beziehungen  der  Vergangenheit  zur  Gegenwart,  den  Zusam- 
menhang der  Wissenschaft  mit  dem  Leben  kühn  aufzufassen  sucht.  So 
bricht  sich  von  allen  Seiten  der  Zug  nach  historisch-politischer  Entwick- 
lung und  nach  nationaler  Erhebung,  Einigung  und  Selbständigkeit  Bahn. 
Derartige  Zeichen  lassen  auf  eine  günstige  Konstellation  zur  Wiedergeburt 
Shakespeares  aus  dem  Gesamtbewußtsein  unseres  Volkes,  unserer  Zeit 
schließen,  und  gewiß  ist  es  weder  bedeutungslos  noch  zufällig,  daß  der 
Geschichtschreiber  des  neunzehnten  Jahrhunderts  zugleich  Shakespeare^ 
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Biograph  geworden.  Darin  liegt  der  Ausdruck  einer  Wechselwirkung  und 
Wahlverwandtschaft,  von  denen  nicht  die  Zeit  des  Schröderschen  Shake- 
speare, auch  nicht  die  des  Schillerschen  oder  Tieckschen  eine  Ahnung 
gehabt.  Sie  alle,  diese  Männer  und  ihre  Epochen,  durchlaufen  einen  be- 
stimmten Shakespearekursus ;  unwillkürlich  oder  bewußt  ziehen  sie  ihre 
Kreise  um  die  Zentralsonne,  welche  in  jedem  einzelnen  auf  andere  Art 
sich  abspiegelt.  Die  Siebziger  des  vorigen  Jahrhunderts,  in  denen  die  ersten 
Strahlen  der  Sonne  durchbrachen,  gefallen  sich  zunächst  im  Hamlet,  dem 
Zwillingsbruder  Werthers ;  gegenwärtig  ziehen  die  geschichtlichen  Stücke 
am  meisten  an,  nicht  allein  Richard  der  Dritte,  sondern  auch  Richard  der 
Zweite,  König  Johann  und  die  Heinriche.  Alle  diese  Töne,  die  zerstreut, 
hie  und  da,  nah  und  fern,  anklingen,  beweisen,  daß  die  allgemeine  Stim- 
mung auf  Shakespeare,  und  zwar  nicht  mehr  auf  diese  oder 
jene  Seite  in  ihm,  auf  ein  einzelnes  Stück,  auf  den  Inhalt  oder  auf  die 
Form  allein,  sondern  auf  den  ganzen  Shakespeare  gerichtet 
ist.  Und  doch  ruht  er  noch  im  Grabe,  wie  einer  der  tiefsten  Shakespeare- 
kenner, einer  der  wärmsten  Shakespearefreunde,  Ulrici,  einmal  ausge- 
rufen hat.  Und  dasselbe,  fast  mit  denselben  Worten,  sagt  Gervinus,  sagt 
Hettner,  sagt  Mosen,  sagt  Prutz,  sagt  Stahr,  sagt  Rötscher,  sagt  Rosen- 
kranz —  und  die  wahrhaft  ,, denkenden"  Schauspieler  bestätigen  es  von 
ihrem  Standpunkt  aus  — ,  und  das  Publikum  fühlt  instinktmäßig  das- 
selbe, wenn  es,  durch  alle  Shakespearebiographien,  Chrestomathien, 
Galerien  und  Dramaturgien,  durch  den  Familien- Shakespeare  wie  durch 
den  Theater- Shakespeare  immer  nicht  ganz  befriedigt,  eben  den  ganzen 
Shakespeare  verlangt. 

Wenn  also  Wissenschaft  und  öffentliche  Meinung  im  Einklang  es  aus- 
sprechen, daß  Shakespeare  der  Dichter  unserer  Zeit,  unseres  Volkes, 
unserer  Bühne  ist,  auf  welchem  Wege  kann  er  dann  ,, Unser  Shake- 
speare" werden?  Wie,  —  um  einen  barbarischen,  aber  akademischen 
Kunstausdruck  zu  gebrauchen  —  wie  müssen  wir  ihn  nostrifizieren  ?  .  .  . 
wo  finden  alle  den  ganzen  Shakespeare?  Offenbar  nicht  in  Kritik 
und  Literaturgeschichte  allein,  so  fruchtbar  ihre  Vorarbeiten  auch  sind. 
Die  Dichtkunst  muß  ihn  reproduzieren,  die  Bühne  produ- 
zieren: jene  erweckt,  diese  belebt  ihn,  aber  nur,  damit  er  beide  wieder 
erwecke  und  belebe." 

Welch  eine  weite  Spannung  des  Bogens,  um  endlich,  diesen  Bogen  mit 
der  Forderung  des  ganzen  Shakespeare  zu  krönen  ?  Welch  ein  tiefes  Schür- 
fen und  Graben  nach  allen  Quellen  der  menschlichen  Geisteskultur,  um  zu 
der  mit  heißem  Bemühen,  mit  heißer  Sehnsucht  gesuchten  Quelle  zu  kom- 
men, aus  der  der  ganze  Shakespeare  fließt.  Welch  eine  umfassende,  weit- 
ausholende Begründung,  um  so  überzeugend  wie  möglich  zu  beweisen,  daß 
der  Geisteskultur  des  deutschen  Volkes  nur  der  ganze  Shakespeare,  und 
zwar  von  der  Bühne  herab,  entspricht  ?  Um  aber  die  Wahrheit  aus  den 
großen  und  schönen  Worten  Dingelstcdts  herauszuschälen,  wie  sie  sich  in 
einer  mehr  eleganten  als  logischen  Wendung  überraschend  entpuppt: 
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Shakespeare,  der  Urgrund  aller  Ästhetik  liegt,  wie  schon  Ulrici,  Gervinus, 
Hettner,  Mosen,  Prutz,  Stahr,  Rötscher  und  Rosenkranz  sagen,  im 
Grabe,  nur  die  Dichtkunst  muß  ihn  wieder  erwecken,  die  Bühne  wieder 
beleben,  die  Dichtkunst  und  die  Bühne  Franz  Dingelstedts.  Meint  der 
,, Dichter  Dingelstedt"  mit  dem  ganzen  Shakespeare  den  numerisch 
lückenlos  für  die  deutsche  Bühne  zu  gewinnenden  Shakespeare  mit  allen 
seinen  Stücken?  Er  hat  dieses  hohe  Ziel  nicht  erreicht,  immerhin  das 
Shakespearerepertoire  der  deutschen  Bühne  um  einige  wichtige  Werke 
bereichert.  Seite  9  der  Einleitung  erfährt  man: 

„Es  gibt  keinen  Dichter,  der  im  ganzen  Wesen  und  in  jedem  einzelnen 
Zuge  so  durch  und  durch  dramatisch  wäre,  wie  er,  auch  keinen,  der  be- 
stünmter  als  er  für  die  Bühne  geschrieben  hätte.  Das  Theater  ist  sein  Ele- 
ment; nur  dort  lebt  er,  wie  der  Fisch  im  Wasser,  nur  auf  den  Brettern 
gelangt  er  zu  voller  Geltung  und  Wirkung.  Darum  war  er  auch  auf  der 
deutschen  Bühne  längst  eingebürgert,  während  in  Blättern  und  Büchern 
um  seinen  Wert  noch  hartnäckig  gerauft  MOirde.  Sie,  die  deutsche  Bühne, 
kam  ihrerseits  mit  dem  tiefen  Bewußtsein  seiner  Notwendigkeit  für  ihr 
Leben  von  der  ersten  Stunde  seines  Erscheinens  an  ihm  willfährig  und 
sehnsüchtig  entgegen.  Wann  und  wo  immer  sie  sich  zu  erheben  trachtete, 
hielt  und  stützte  sie  sich  auf  ihn.  Aber  freilich,  den  ganzen  Shakespeare 
hat  sie  bisher  nicht  erobern  gekonnt.  Im  Gegenteil,  so  oft  eine  wirklich 
berufene  Hand  an  ihn  ging,  geschah  es  nicht  mit  jenem  kühnen  Griffe, 
der  über  das  Ziel  ins  Leere  zu  tasten  pflegt,  sondern,  um  zwei  oft  ange- 
führte Worte  zu  wiederholen,  „mit  einigen  bescheidenen  Veränderun- 
gen", so  rät  Lessing,  oder  nach  Schiller,  ,,mit  aller  Besonnenheit,  deren 
man  fähig  ist."  .  .  . 

Seite  II :  ,,Die  heutige  deutsche  Bühne  ist  unverkennbar  in  eine  neue, 
von  allen  verschiedene  Phase  eingetreten.  Ihr  genügt  der  Shakespeare 
der  Romantiker  so  wenig  mehr,  als  diesen  Schröders  und  selbst  Schillers 
Shakespeare  genügte.  Schröder  gab  von  Shakespeare  nur  den  Inhalt, 
Schlegel  und  Tieck  nur  die  Form,  die  Gegenwart  verlangt  auch  auf  der 
Bühne  Inhalt  und  Form  ungetrennt,  den  ganzen  Shakespeare  .  .  .  die 
Bühne  soll  den  ganzen  Shakespeare  zum  Gemeingut  der  Nation  machen." 

Es  handelt  sich  demnach  in  dem  Sinne  um  den  ganzen  Shakespeare, 
daß  an  seinen  Werken  für  die  Aufführung  auf  der  Bühne  keinerlei  Ver- 
änderungen durch  Striche,  Zusammenziehungen  von  Szenen,  gewaltsame 
Aktschlüsse,  musikalische,  choreographische,  ballettmäßige,  poetische  Zu- 
taten gemacht  werden  sollen.  Wenn  dies  aber  der  Fall  ist,  dann  hat  sich 
gerade  Dingelstedt  an  dem  so  hoch  gepriesenen  Dichter  schwer  vergangen. 
Man  vergleiche  seine  Bearbeitungen  von  Sturm,  Macbeth,  Wintermärchen, 
Heinrich  V.,  Richard  IL  usw.  mit  dem  Original  und  man  wird  sein  Ver- 
fahren nicht  anders  benennen  können. 

Um  sich  klar  darüber  auszusprechen,  in  welcher  bühnenpraktischen 
Weise  er  eben  durch  die  Bühne  Shakespeare  zum  Gemeingut  der  deutschen 
Nation  machen  will,  schildert  Dingelstedt  in  einem  historischen  Rück- 
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blick,  was  in  diesem  Belange  seit  Schröder  geschehen  ist.  Von  Schröder 
sagt  er,  daß  er  wohl  nicht  viel  anders  verfuhr  als  Dryden,  Garrick  und 
Kemble  in  England,  daß  er  von  Shakespeares  Stücken  zumeist  nichts  als 
den  Inhalt  gab,  mit  scheinbar  willkürlichen,  aber  für  seine  Zeit  doch  not- 
wendigen Veränderungen,  Strichen,  Bearbeitungen  und  Zutaten.  Schrö- 
ders Verdienst  ließe  sich  erst  dann  richtig  beurteilen,  wenn  man  neben 
seinen  Shakespearebearbeitungen  die  tränenreichen  Familienschauspiele 
und  die  groben  Possen  stellte,  die  Weise,  Engel,  Brömel,  Großmann  und 
so  manch  andere  Leute  von  Handwerk  aus  Shakespeares  Tragödien  und 
Komödien  zurechtgemacht  hatten.  Diese  hätten  Shakespeare  nicht  be- 
arbeitet, sondern  verarbeitet. 

Einen  großen  Schritt  über  Schröder  hinaus  gingen  Schiller  und  Goethe, 
allein  ihr  Schritt  führte  auf  der  allgemeinen  Shakespearebahn  eher  abseits 
als  vorwärts.  Hätte  Schiller,  wie  er  beabsichtigte,  wozu  Goethe  riet,  die 
acht  geschichtlichen  Stücke  in  seinem  Stile  für  die  Bühne  bearbeitet,  so 
würde  —  ohne  Frevel  sei  es  gesagt  und  ohne  Ärgernis  aufgenommen  — 
das  Publikum  auf  Jahre  hinaus  irregeführt  und  durch  einen  pathetischen 
Richard,  einen  reflektierenden  Heinrich,  vielleicht  gar  einen  schönreden- 
den Falstaff  gründlich  verwöhnt  worden  sein.  Immer  aber  bestand  zwi- 
schen Schiller  und  Shakespeare  eine  tiefe,  in  ihrem  echt  dramatischen 
Talente  liegende  Verwandtschaft,  welche  zwischen  Shakespeare  und 
Goethe,  dieser  lyrisch-epischen  Natur,  vollkommen  wegfällt.  Goethe  habe 
sich  Shakespeare  gegenüber  in  eine  unhaltbare  Sackgasse  verrannt,  frei- 
lich nicht  auf  eigenen  Wegen,  sondern  teils  zurückweichend,  Schritt  für 
Schritt,  vor  den  zudringlichen  Forderungen  der  romantischen  Theorie, 
teils  gezogen  von  den  nichts  weniger  als  romantischen  Notwenüigkeiten 
der  Theaterpraxis.  Goethe,  der  Greis,  hätte  zwar  den  Weg  zu  dem  ,, Stern 
der  schönsten  Höhe"  zurückgefunden,  aber  es  ließe  sich  doch  nicht  ver- 
kennen, daß  Goethen  innerhalb  des  Theaters  jener  Stern  in  allerhand 
irrlichtelierenden  Experimenten  abhanden  gekommen  war.  Man  brauchte 
nur  die  Dauer  von  Goethes  Bühnenleitung  mit  der  Anzahl  seiner  Shake- 
spearestücke zu  vergleichen,  und  um  dessen  qualitative  Bedeutung  abzu- 
schätzen, nur  auf  seine  so  häufig  und  so  hart  beurteilte,  ja  so  offen  ver- 
höhnte Bearbeitung  von  Romeo  und  Julia  hinzudeuten,  aber  es  wäre 
doch  auch  endlich  einmal  am  Orte,  darauf  hinzuweisen,  daß  der  Hang 
Goethes,  so  viel  wie  möglich  Gesänge  im  Schauspiel  einzulegen,  mit 
Massen  zu  wirken,  die  Oper  und  das  rezitierende  Drama  zu  verschmelzen, 
im  einzelnen  Fall  zwar  zu  den  wunderlichsten  Vcrirrungen  hinführte,  da- 
gegen im  höheren  Sinne  den  richtigen  Seherblick  des  alten  Herrn  beweist, 
welcher,  über  die  engen  Grenzen  der  gegebenen  Bühne  hinausgreifend, 
die  Auflösung  der  Schranken  zwischen  den  einzelnen  Gattungen  der  dra- 
matischen Darstellung  als  notwendig  erkannte  und  in  dem  harmonischen 
Zusammenwirken  aller  Künste  das  ideale  Ziel  der  Bühne  fand. 

Die  Romantiker  hätten  entschieden  mehr  für  Shakespeare  geleistet 
als  die  Klassiker.  Und  doch  war  es,  genau  betrachtet,  nicht  der  ganze 
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Shakespeare,  sondern  wiederum  nur  ihr  Shakespeare,  den  sie  im  Auge 
hatten.  Die  scheinbare  Regellosigkeit  in  Shakespeares  Komposition,  der 
trockene  Bau  seiner  Stücke,  die  spielende  Freiheit  seines  Stils  gelten 
bei  Schlegel  und  Tieck  als  charakteristische,  beizubehaltende,  nach- 
ahmenswerte Vorzüge ,  wie  die  Einrichtung  seiner  Bühne  als  die  einzig 
mögliche  Form  der  dramatischen  Darstellung.  Nach  diesem  altenglischen 
Muster  muß  das  junge  Drama  und  Theater  in  Deutschland  verwandelt, 
also  Shakespeare  nicht  sowohl  germanisiert,  als  das  deutsche  Bühnen- 
wesen anglisiert  werden;  das  hieße  dann,  den  Shakespeare  nationali- 
sieren. Aber  es  wäre  bekannt,  wie  nachteilig  dieser  doppelte  Irrtum 
der  Romantiker  auf  die  Entwicklung  des  deutschen  Theaters  eingewirkt 
hätte.  Nach  den  Romantikern  wäre  noch  viel  und  vieles  auf  der  deutschen 
Bühne  für  Shakespeare  geschehen,  Iber  dennoch  fällt  es  schwer,  den 
gegenwärtigen  Stand  der  Shakespeareernte  auf  unserem  Theater  zu  be- 
zeichnen, weil  es  darin  an  Anbau,  an  Zusammenhang  und  Planmäßigkeit 
gebricht.  Es  mache  sich  überall  die  halt-  und  mittelpunktlose  Zerfahren- 
heit geltend,  die  das  einzige  charakteristische  und  allgemeine  Kenn- 
zeichen unserer  in  voller  Auflösung  begriffenen  Bühnezustände  sei.  In 
der  Schilderung  dieser  kläglichen  und  jämmerlichen  Zustände  am  deut- 
schen Theater  in  bezug  auf  echte  und  unverfälschte  Pflege  der  Shake- 
speareschen  Werke  sagt  Dingelstedt:  ,, Heinrich  der  Vierte  erscheint  nur 
selten,  ausnahmsweise,  in  seiner  ursprünglichen  Gestalt;  in  der  Regel  muß 
er  sich  in  einen  einzigen  Theaterabend  zusammenziehen  lassen,  ein  Kunst- 
stück, das  Shakespeare,  gerade  im  konzentrierten  dramatischen  Stil  und 
in  der  Kürze  seiner  Entwürfe  ein  unerreichter  Meister,  ohne  Zweifel  selbst 
ausgeführt  haben  würde,  hätte  er  es  für  ausführbar  gehalten."  Es  liegt 
für  Dingelstedt  am  Tage,  daß  wir  auf  diesen  vereinzelten  Wegen,  mit 
abgerissenen  Würfen  und  zerstreuten  Wagnissen  nicht  zum  ganzen 
Shakespeare  gelangen  können,  im  Gegenteil,  daß  wir  in  mancher  Be- 
ziehung hinter  Schröder  zurückgeworfen  sind.  Um  nun  zu  dem  von 
Dingelstedt  so  sehr  ersehnten  ganzen  Shakespeare  zu  gelangen,  sieht 
er  nur  dann  eine  Möglichkeit,  wenn  sich  in  Deutschland  eine  Shakespeare- 
Gesellschaft  bildete,  nach  dem  Muster  und  Beispiel  der  englischen  Shake- 
speare-Gesellschaft. Diese  deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  sollte  sich 
zusammensetzen  aus  allen  Gelehrten,  die  sich  mit  Shakespeare  be- 
schäftigen, aus  allen  Dichtern,  welche  durch  ein  gutes  Original  ihre  Be- 
fähigung zu  einer  guten,  nicht  minder  schwierigen  Übersetzung  nachge- 
wiesen haben,  aus  allen  Bühnenvorständen  und  Bühnenkünstlern,  die  den 
hohen  Sinn  und  Ernst  ihres  ohne  denselben  wirklich  kindischen  Spiels 
begreifen. 

Diese  Gelehrten,  Dichter,  Bühnenvorstände  und  Bühnenkünstler  soll- 
ten in  gemeinsamer  Arbeit  in  einer  solchergestalt  vereinigten,  plan-  und 
regelmäßigen,  auf  Autorität  gestützten  Tätigkeit  der  Wissenschaft  und 
Kunst  zu  Shakespeare  selbst  durchdringen,  um  ihn  ganz  auf 
die  Bühne  zu  bringen  und  dem  deutschen  Theater  zu  gewinnen.  Dazu 
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bedarf  es  aber  einer  neuen  Übersetzung  und  Bearbeitung  Shakespeares 
für  die  moderne  Bühne.  Und  zwar  nach  dem  Muster  der  beiden  in  den 
„Studien  und  Kopien"  von  Dingelstedt  aufs  neue  übersetzten  und  be- 
arbeiteten Stücke  „Macbeth"  und  „Sturm". 

Nach  welchen  Grundsätzen  und  von  welchen  Gesichtspunkten  Dingel- 
stedt bei  dieser  Übersetzung  und  Bearbeitung  der  Stücke  ausgegangen 
ist,  sagt  er  auf  Seite  23  der  Einleitung: 

„Die  Bearbeitung  der  Sprache  und  des  Stückes  bleibt  aber  nun  nicht 
der  benutzten  Übersetzung,  sei  diese  nun  von  Schlegel,  Schiller  oder 
Kaufmann,  ängstlich  getreu,  das  Bühnendeutsch  ist  ein  anderes  wie  das 
Übersetzungsdeutsch;  jenes  muß  der  Schauspieler  wiedergeben  und  der 
Zuhörer  verstehen  können,  welcher  letztere  rascher  folgt  als  der  Leser  und 
schwieriger  auffaßt  als  er.  Deswegen  sind  viele  Stellen,  die  durch  Kürze 
des  Ausdrucks  dunkel,  durch  ungewöhnliche  Wortfügung  und  Gesprächs- 
wendung unbequem,  durch  Anhäufung  und  Vermischung  von  Bildern 
gefährlich  erschienen,  aus  der  Übersetzung  noch  einmal  übersetzt,  wobei 
dann  freilich  mancher  Reiz  des  Originals  dem  Sinn  desselben,  manche 
poetische  Schönheit  der  Verständlichkeit  geopfert  worden.  Auch  den  un- 
regelmäßigen Vers  der  Urschrift  hat  unsere  Bearbeitung  nicht  knechtisch 
nachgeahmt,  sondern  vielmehr  den  gemessenen  Schritt  unseres  fünf- 
füßigen Theater  Jambus  eingehalten  und  herzustellen  gesucht. 

Verständlich  und  formgerecht  wie  die  Sprache,  die  äußere  Gestalt  der 
von  uns  bearbeiteten  Stücke,  haben  wir  auch  deren  inneren  Bau  darzu- 
stellen getrachtet ,  in  welcher  Absicht  unsere  Einrichtung  abermals  vom 
Original,  ebenso  wie  von  früheren  Einrichtungen,  nicht  selten  abweicht. 
Anders  als  diese  ordnen  wir  die  Akt-  und  Szenenfolge  an,  indem  manche 
Verwandlung  erspart,  Gleichartiges  zusammengelegt.  Unwesentliches  aus- 
gelassen oder  an  anderen  Orten  eingeschaltet  wird.  Bei  diesem  Ver- 
fahren leitete  uns  fortwährend  die  Rücksicht  auf  die  heutige  Bühne,  die 
von  derjenigen  Shakespeares  außerordentlich  verschieden  ist  und 'durch 
diese  nicht  aufzuhebende  Verschiedenheit  auch  eine  andere  Szeniemng 
bedingt.  Wenn  wir  ihren  strengeren  Ansprüchen  hier  und  da  eine  Freiheit 
und  Schönheit  des  Originals  geopfert  haben,  so  sind  wir  dagegen  auch  mit 
Anwendung  ihrer  reicheren  Mittel  unbedenklich  vorangegangen.  Un- 
streitig begegnet  uns  auf  diesem  Wege  der  entschiedene  Widerspruch  aller 
derjenigen  Kritiker,  die  weder  von  ihrem  Shakespeare  etwas  ablassen 
noch  ihm  etwas  zugesetzt  sehen  wollen.  Ihre  Behauptung,  daß  Shake- 
speare modernisiert  und  profaniert  werde,  wenn  er  in  dem  Rahmen  der 
heutigen  Bühne  erscheint,  und  daß  er  alle  ihre  kleinen  und  großen  Kunst- 
und  Reizmittel  zur  Wirkung  nicht  bedürfe,  geben  wir  insofern  zu,  als 
er  allerdings  auch  ohne  dieselben  gewirkt  hat.  Aber  wenn  er  deren  nicht 
bedarf,  so  bedarf  ihrer  das  Publikum  und  er  verträgt  sie.  Als 
Macready  den  Manfred  von  Byron  aufführte,  verschwand  das  Stück  voll- 
kommen in  dem  Alpenpanorama,  welches  der  Dekorationsmaler  aus  dem- 
selben geschaffen.  Ebenso  wurde  Bjnrons  Sardanapalis  auf  dem  Prinzeß- 
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Theater  dargestellt,  in  ein  ninivitisches  Antiquitätenkabinett  verwandelt, 
worin  M*"-  Sharp  vom  British  -  Museum  die  gelehrten  Entdeckungen 
Layards  ,,exhibierte".  Der  undramatische  B^Ton  vertrug  dergleichen  Zu- 
tat nicht,  seine  poetische  Architektur  ging  verloren  unter  diesen  theatra- 
lischen Kränzen  und  Lichtern.  Nicht  so  Shakespeare.  Sein  Heinrich  VIII., 
gewiß  nicht  das  stärkste  der  historischen  Stücke,  wiirde  ebenfalls  auf  dem 
Prinzeß-Theater  im  Jahre  "iSss,  ein  Jahr  später  sein  Wintermärchen  da- 
selbst dargestellt,  und  siehe  da,  beide  Stücke  bestanden  die  Feuer-  und 
Wasserprobe  einer  solchen  mit  aller  historischen  Treue,  mit  allem  theatra- 
lischen Pomp  ausgestatteten  Aufführung;  ihre  eigene  Wirkung  wiurde 
durch  diese  fremden  Elemente  nicht  zerstört,  eher  erhöht.  Dies  englische 
Beispiel  wird  durchaus  nicht  unbedingt  deutscher  Nachahmung  emp- 
fohlen, wie  wir  es  in  unseren  Bearbeitungen  auch  keineswegs  unbedingt 
befolgt  haben.  Die  Londoner  Theater  sind  nicht  nur  in  ihrem  Bestreben, 
dem  Kristallpalast  und  Sydenham  Konkurrenz  zu  machen,  nachgerade 
auf  dem  Standpunkt  der  Exhibition  angelangt,  sondern  sie  haben  auch 
unterwegs  so  viel  von  innerem  und  dichterischem  Leben  eingebüßt,  daß 
das  Gleichgewicht  zwischen  Poesie  und  Szenerie  gestört  worden;  auch 
wenn  sie  in  dieser  nicht  zuviel  tun,  besitzen  sie  an  jener  zu  wenig.  Darin 
liegt  der  Fehler,  der  aber  nur  ihr  Fehler,  ein  Mißgriff  in  der  Anwendung, 
keiner  des  Prinzips  ist.  Es  gibt  eine  bestimmte  Linie,  worauf  das  geistige 
Leben  einer  dramatischen  Dichtung  und  ihre  äußere  Erscheinung  sich 
begegnen,  ein  genaues  Mischungsverhältnis,  worin  poetisches  und  szeni- 
sches Element  einander  nicht  aufheben,  sondern  unterstützen;  jene  Linie 
und  dieses  Verhältnis  muß  auch  die  Bearbeitung  eines  Shakespeareschen 
Stückes  treffen,  und  um  sie  zur  Geltung  zu  bringen,  kann  sie  nur  von  der 
eigenen  Bühne,  nicht  von  der  Bühne  Shakespeares  ausgehen.  Diese  stand 
auf  vollkommen  freiem,  neutralem  Boden,  außerhalb  der  Gesellschaft, 
mitten  in  dem  Bedürfnis  und  dem  Bewußtsein  ihrer  Zeit,  üires  Volks;  das 
moderne  Theater  ist  ein  Produkt  der  mannigfaltigsten  Faktoren,  unter 
denen  die  Poesie  der  mächtigste,  aber  immer  nur  einer  ist;  es  steht  inner- 
halb der  Gesellschaft  ein  eigener,  sehr  zusammengesetzter  Bestandteil 
derselben  und  hängt  mit  ihren  Sitten  und  Formen  notwendig  zusammen. 
Aus  diesem  Unterschiede  ergibt  sich  die  vollkommene  und  wesentlich 
verschiedene  Auffühnmg  eines  Shakespeareschen  Stückes  im  Globe  und 
auf  einer  heutigen  Hofbühne.  Spielte  dieselbe  vor  einem  Häuflein  von 
Kennern,  so  möchte  sie  es  immerhin  einmal  wagen,  den  Hamlet  ohne 
Dekorationswechsel,  zwischen  ein  paar  Vorhängen  und  Teppichen  aufzu- 
führen; aber  vor  dem  heutigen  Publikum,  zwischen  ,, Prophet"  und  ,,  Sata- 
nella" kann  sie  die  Muse  Shakespeares  nicht  in  dem  Flügelkleide  ihrer 
Zeit  vorstellen,  ohne  sie  tot,  statt  lebendig  zu  machen.  Am  Ende  läuft 
doch  der  ganze  Unterschied  darauf  hinaus,  daß  der  große  Haufe  getäuscht 
werden  will,  das  kleine  Häuflein  hingegen  sich  selbst  täuschen  möchte. 
Das  Theater  darf  weder  zu  viel  für  jenen  noch  zu  wenig  für  dies,  muß  vor 
allen  Dingen  Shakespeare  genug  tun,  indem  es  nicht  jedem  seinen  eigenen. 
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einzelnen  Shakespeare  bringt,  sondern  allen  den  ganzen.  Um  dies  zu 
können,  ist  ihm  die  Bühne  alle  Mittel  ihrer  fortgeschrittenen  Dekorations- 
malerei, ihres  Garderobe-  und  Maschinendienstes  sowie  die  Mitwirkung 
der  Tonkunst  und  der  Tanzkunst  schuldig;  sie  gibt  ihm  damit  nicht  mehr, 
als  er  selbst,  der  geborene  Schauspieler  und  Schauspieldichter,  sich  ge- 
nommen hat,  nur  innerhalb  der  Schranken  seiner  Zeit  und  als  auch  die 
strengste  Wissenschaft  ihm  angedeihen  läßt,  wenn  sie  auf  ihn  die  neu- 
erworbenen Schätze  der  Sprachkunde  und  geschichtlicher  Forschung  an- 
wendet. Von  diesem  Standpunkt  ausgehend,  zu  dem  uns  keineswegs  die 
Empirie  getrieben,  sondern  im  Gegenteil  die  reinste  Theorie  geführt  hat, 
haben  wir  auch  in  unseren  Bearbeitungen  Macbeths  und  des  Sturms  alle 
Kräfte  der  gegenwärtigen  Bühne,  ein  zahlreiches  Personal,  ein  volles 
Orchester  vor  und  hinter  der  Bühne,  das  Ballett,  Flugwerke  und  Ver- 
senkungen, Verwandlungen  und  Aktschlüsse  in  Anspruch  genommen,  je- 
doch nicht  als  Hauptsache,  sondern  als  Beiwerk,  dessen  Entbehrlich- 
keit wir  in  den  Anmerkungen  ausdrücklich  nachgewiesen.  Weit  entfernt 
von  der  Besorgnis,  durch  diesen  Anspruch  nicht  bühnengerecht  geworden 
zu  sein,  glauben  wir  vielmehr,  durch  dessen  Erfüllung  erst  sowohl  der 
deutschen  Bühne  der  Gegenwart  wie  unserem  Shakespeare  gerecht  werden 
zu  können,  und  in  diesem  Sinne  hoffen  wir  allerdings,  daß  unsere  Ein- 
richtung ebenso  bühnengerecht  wie  unsere  Textredaktion  mundrecht  er- 
scheint." 

Die  Wiedergabe  längerer  Stellen  aus  der  Einleitung  von  Dingelstedts 
,, Studien  und  Kopien"  war  nötig,  um  zu  zeigen,  wie  Dingelstedt  von  der 
wortreichen  und  begeisterungsvollen  Huldigung  für  Shakespeare  nicht 
einmal  langsam,  sondern  ziemlich  schnell  in  eleganten,  ebenso  geistreich 
als  zutreffend  scheinenden  Worten  zu  einer  schulmeisterhaften  Benörge- 
lung  einer,  wenn  ich  sagen  darf,  bewundernden  Geringschätzung  Shake- 
speares für  den  aufmerksamen  Leser  hinabgleitet,  für  sich  selbst  und  sein 
Selbstbewußtsein  aber  sich  gravitätisch  aufplustert.  Alle  großen  und 
schönen  Worte  zum  Preise  Shakespeares  können  Dingelstedts  Standpunkt 
nicht  verhüllen,  und  das  ist  der  des  brutalen  Bearbeiters.  Shakespeare 
liefert  ihm  den  Stoff ,  um  seinen  brennenden  Ehrgeiz  zu  befriedigen ,  der 
nach  raschen  Erfolgen  strebt.  Es  ist  der  Standpunkt  der  meisten  Bear- 
beiter, ob  sie  nun  im  guten  Glauben  handeln,  das  Rechte  zu  tun  oder  nicht. 

Haben  die  Bearbeiter  Geist  und  Talent  genug,  die  Schönheiten  in  den 
Werken  Shakespeares  zu  erkennen,  fühlen  sie  sich  in  ihrer  poetisch-dra- 
matischen Begabung  stark  genug,  sich  mit  dem  Meister  und  Muster  der 
dramatischen  Kunst  messen  zu  können,  was  sich  in  der  Absicht  und  Aus- 
führung der  Bearbeitung  ja  kundgibt,  so  mögen  sie,  in  seinem  Geiste  und 
seinen  Spuren  folgend,  neue  Werke  für  unsere  Zeit  schaffen,  wie  er  die 
seinigen  für  seine  Zeit  geschaffen  hat.  Aber  den  alten  Shakespeare  sollen 
sie  so  lassen  wie  er  ist.  Sie  sollten  lieber  dafür  mit  allem  Eifer  eintreten, 
daß  er  im  Original  auf  der  Bühne  aufgeführt  werde,  und  zwar  in  guten 
Aufführungen.  Das  ist  mehr  wert  als  alle  Bearbeitungen.  Auch  wenn  sie 
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den  guten  Willen  und  die  redliche  Absicht  haben,  woran  bei  vielen  Be- 
arbeitern nicht  zu  zweifeln  ist,  Shakespeare  durch  ihre  Bearbeitungen 
dem  Verständnis  des  modernen  Publikums  näherzubringen,  so  ist  dies, 
wie  ich  nach  vierzigjähriger  Theaterpraxis  mit  aller  Überzeugung  aus- 
sprechen kann,  eine  große  Täuschung  und  ein  verhängnisvoller  Irrtum. 
Die  Bearbeitungen  fördern  das  Verständnis  Shakespeares  nicht,  sie  ver- 
hindern es ;  den  einzig  richtigen  Weg  zum  Verständnis  des  Dichters  zeigt 
uns  der  Dichter  allein.  Auch  die  Kommentare  über  die  Werke  des  Dichters, 
und  wären  es  die  geistvollsten,  erfüllen  ihren  Zweck  nur  halb,  wenn  sie 
nicht  zur  künstlerischen  Anschauung  seiner  unbearbeiteten  und  unver- 
stümmelten  Werke  von  der  Bühne  herab  führen.  Eine  einzige  gute  Auf- 
führung eines  Meisterwerks  Shakespeares  ist  fruchtbarer  als  Kommentar 
und  Bearbeitung,  der  einzig  richtige  Kommentator,  Bearbeiter,  Mitarbeiter 
des  Dichters  ist  der  kongeniale  Schauspieler. 

So  beschreiten  die  Bearbeiter  noch  immer  nicht  den  Weg,  den  ihnen 
Lessing  in  seinen  Literaturbriefen  wies,  sie  sind  nicht  Lessings,  sie  sind 
Gottscheds  Nachfolger  und  stehen  noch  immer  unter  dem  Bann  der  fälsch- 
lich und  irrtümlich  den  Alten  abgesehenen  Einheitsregeln,  sie  suchen  noch 
immer  die  äußere,  lose,  aber  reiche  und  weitausgreifende  Form  Shake- 
speares, die  dem  deutschen  Geiste  und  Gemüte  allein  entspricht,  da  ihr 
die  innere  Einheit  keineswegs  mangelt,  der  äußeren,  beschnittenen,  ärm- 
lichen Einförmigkeit  der  Franzosen  durch  Akt-  und  Szeneneinteilung, 
Zusammenziehung  von  auseinander  liegenden  Szenen,  durch  Striche,  Ver- 
änderungen und  Zutaten  im  vermeintlich  modernen  Sinne  näherzubringen 
und  anzuähnlichen.  Sie  haben  trotz  der  vielen  und  großen  Worte  kein 
inneres  Verhältnis  zum  Dichter.  Sie  haben  bei  aller,  mit  mehi  oder  weniger 
Schwung,  mit  stärkerem  oder  schwächerem  Geiste  vorgetragenen  Be- 
wunderung für  Shakespeare  keine  wirkliche  Achtung  vor  ihm  und  seiner 
Monumentalität,  die  sie  nur  äußerlich  erkennen  oder  verkennen.  Werden 
die  vielen  tüchtigen  und  ernsten  Männer,  die  in  Deutschland  außerhalb 
und  innerhalb  der  deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  den  Dichter  Shake- 
speare und  seine  Werke  zum  Gegenstand  ihres  liebevollen  Studiums  ge- 
macht haben,  niemals  den  Blick  von  ihren  Büchern  aufschlagen  und  der 
deutschen  Bühne  zuwenden,  um  ihr  mahnend  zuzurufen:  Halt,  wir  wollen 
nicht  all  das  Schöne.  Große,  Wahre,  Edle  und  Tiefe,  was  wir  durch  emsiges 
Studium  in  den  Werken  Shakespeares  gefunden  haben,  von  der  Bühne 
herab  verunglimpft  sehen;  wir  wollen  den  einzigen  Shakespeare,  wie  wir 
ihn  kennen  gelernt  haben,  auch  von  der  Bühne  herab  sehen  und  hören; 
ja,  wii  wol len  ihn  durch  die  DarsteJ lung  von  der  Bühne  herab  noch  besser  und 
tiefer  erfassen  lernen;  wir  wollen,  da  wir  ihn  in  gelehrter  Weise  durch- 
forscht haben  und  noch  ferner  unablässig  durchforschen  werden,  auch  in 
künstlerischer  Anschauung  unmittelbar  in  uns  aufnehmen  und  genießen, 
und  mit  uns  unser  Volk,  dessen  geistige  und  kulturelle  Führer  wir  sind! 
Und  wir  sind  von  diesem  Ziele  nicht  mehr  so  weit  entfernt  als  wir  es  zur 
Zeit  Lessings,  Schröders,  Goethes  und  Schillers  waren.  Tieck  und  die 
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Romantiker  haben  mit  ihren  Anschauungen  über  Shakespeare  und  die 
Aufführung  seiner  Werke  auf  einer  seinen  Dichtungen  völHg  entsprechen- 
den Bühne  nicht  gesiegt,  aber  sie  haben  auch  nicht  umsonst  gekämpft. 
Sie  waren  auf  dem  rechten  Wege  und  haben  auch  uns  auf  ihn  hingewiesen. 
Für  ihre  Zeit  tatsächUch  ohne  nennenswerten  Erfolg,  aber,  wie  es  den  viel- 
versprechenden Anschein  hat,  nicht  für  die  unsrige.  Denn  an  vielen  Orten 
regt  sich  der  Wunsch  und  die  Sehnsucht  nach  einer  gründlicheren  Reform 
der  deutschen  Bühne  und  Szene.  Tiecks  Lehren  und  Immermanns  Beispiel 
in  Düsseldorf  sind  nicht  ohne  Nachfolge  für  unsere  Zeit  geblieben.  Jeder, 
der  die  Geschichte  des  deutschen  Theaters  in  den  letzten  zwanzig  Jahren 
kennt,  weiß,  daß  Tiecks  und  Immermanns  Beispiel  Rudolf  Genee  den 
Mut  gegeben  haben,  mit  seinen  Reformvorschlägen  für  eine  Vereinfachung 
und  Vergeistigung  der  Szene,  für  eine  energische  Abwendung  von  der 
Ausstattungsbühne  in  den  Jahren  1887/88  mit  seinen  Artikeln  in  der 
Münchener  Allgemeinen  Zeitung  einzutreten,  und  daß  wir  in  München, 
der  Generalintendant  von  Perfall,  der  Maschinendirektor  Carl  Lauten- 
schläger und  ich  als  Regisseur,  der  Anregung  Genees  mit  der  Aufrichtung 
der  Shakespearebühne  am  Hof-  und  Nationaltheater  gefolgt  sind.  Die  von 
mir  organisierte  Münchener  Shakespearebühne  hat  von  1889 — 1906  in 
der  Form  bestanden,  die  Carl  Lautenschläger  nach  den  Ergebnissen 
meiner  Studien  und  nach  meinen  Weisungen  ihr  gegeben  hat.  Es  sind  auf 
dieser  Shakespearebühne  in  den  16  Jahren  ihres  Bestandes,  in  welcher 
Zeit  sie  unter  meiner  künstlerischen  Leitung  stand,  an  360  Abenden  Werke 
Shakespeares  und  anderer  Dichter  aufgeführt  worden.  Ich  sage,  von  mir 
organisiert  und  geleitet,  denn  dies  entspricht  der  Wahrheit.  Wer  etwas 
anderes  behauptet,  spricht  und  schreibt,  bleibt  nicht  bei  dieser  Wahrheit; 
wer  meinen  geistigen  imd  künstlerischen  Anteil  an  dieser  Arbeit,  den 
wichtigsten  und  größten,  verschweigt,  unterschlägt  diese  Wahrheit.  Ich 
spreche  davon  in  dem  Gefühl  des  gerechten  Anspruches,  daß  eine  ge- 
leistete Arbeit  ihres  Lohnes  wert  ist  und  um  mir  für  die  Zukunft  die  An- 
erkennung zu  sichern,  die  mir  gebührt. 

Mir  war  bei  der  Errichtung  und  Instandsetzung  der  Münchener  Shake- 
spearebühne der  entscheidende  Teil  der  dramaturgischen  und  ästhetischen 
Vorstudien  und  nachher  der  theaterpraktischen  Arbeit  zugefallen;  auf 
meinen  Schultern  allein  lag  in  den  sechzehn  Jahren  ihres  Bestandes  ilire 
künstlerische  Aufrechterhaltung,  ihre  ästhetische  Reinhaltung  und  ihre 
praktische  Vertretung,  wenn  Carl  von  Perfall  und  Carl  Lautenschläger, 
teils  ihren  alten  Neigungen  folgend,  teils  durch  unverständige  oder  ge- 
hässige Angriffe  wankend  gemacht,  die  Shakespearebühne  durch  Zutaten 
aller  Art,  wie  z.  B,  des  von  mir  niemals  gebilligten  Laubvorhanges  für 
Szenen  im  Freien,  durch  die  Anwendung  großer  Prospekte  vor  dem  sta- 
bilen Mittelbau,  wieder  der  Ausstattungsbühne  in  sehr  bedenklicher  Weise 
näher  bringen  wollten. 

Es  war  dies  kein  leichter  Kampf  für  mich,  da  ich  als  Vertreter  der  Re- 
formideen in  der  Theaterwelt  damals  fast  allein  stand. 
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Herr  von  Perfall,  dem  ein  künstlerischer  Sinn  von  Natur  aus  inne- 
wohnte, obwohl  es  ihm  an  Festigkeit  mangelte  und  er  sich  leicht  um- 
stimmen ließ,  war  für  die  dramaturgischen,  ästhetischen  und  schauspiel- 
künstlerischen Perspektiven  der  neuen  Bühne  immer  noch  leichter  zu  ge- 
winnen und  festzuhalten  als  mein  Mitarbeiter  Carl  Lautenschläger,  ein 
außerordentlich  tüchtiger,  erfahrungs-  und  kenntnisreicher,  für  sein  Fach 
im  höchsten  Grade  begabter  Theatermann,  der  dem  Dekorations-  und 
Maschinendienst  des  Königlichen  Hoftheaters  in  München  eine  Organi- 
sation gegeben,  die  durch  Einfachheit,  Zweckmäßigkeit  und  Übersichtlich- 
keit musterhaft  schien.  Aber  ob  es  in  seiner  Natur  oder  in  der  Natur  seines 
Berufes  lag,  seines  speziellen  Dienstes  am  Theater,  dem  hauptsächlich  die 
Sorge  für  die  äußere  Erscheinung  und  dekorative  Ausschmückung  der 
dramatischen  Kunstwerke  oblag,  für  die  inneren  Gesichtspunkte,  die 
ästhetische  Grundlage  der  von  ihm  selbst  aufgebauten  Shakespeare- 
bühne, für  die  Erwartungen,  Aussichten  und  Hoffnungen  auf  eine  Wieder- 
belebung und  Entstehung  eines  vergeistigten  nationalen  Volkstheaters 
und  Dramas  in  Deutschland  durch  sie  hatte  er  kein  Organ.  Dazu  war  er, 
als  diese  Frage  an  ihn  herantrat,  schon  zu  sehr  mit  internationalen  Auf- 
trägen und  Unternehmungen  beschäftigt,  die  ihm  lockendere  Erfolge  ver- 
sprachen. Das  hat  er  auch  bald  darauf  durch  die  Hervorholung  und  Nach- 
erfindung des  altrömischen  Systems  der  Drehbühne,  die  schon  in  der 
italienischen  Renaissance  z.  B.  von  Leonardo  da  Vinci  nachgeahmt  worden 
war,  bewiesen,  mit  der  er  die  Shakespearebühne  zu  übertreffen  hoffte  und 
wünschte.  Über  die  Drehbühne  und  ihren  künstlerischen  Wert  für  das 
Drama  habe  ich  mich  ausführlich  in  meinem  Buche  ,,Von  der  Absicht  des 
Dramas"  geäußert  und  erachte  es  nicht  für  nötig,  mich  hier  zu  wieder- 
holen. Lautenschläger  konnte  es  nicht  verstehen,  daß  ich  für  das  Drama 
die  Shakespearebühne  aus  inneren,  ästhetischen  und  kunstphilosophischen 
Gründen  für  geeigneter  hielt  als  die  Drehbühne ,  die  ich  für  die  niedrigste, 
künstlerisch  nicht  nur  wertloseste,  sondern  auch  schädlichste  Form  der 
Inszenierung  für  das  Drama  halte. 

Was  Dingelstedt  von  Schröder  sagt,  kann  füglich  auch  von  ihm  selbst 
gesagt  werden.  Auch  er  hat  seinen  Shakespeare,  freilich  auch  nur  den 
seinigen,  auf  alle  deutschen  Bühnen  verpflanzt.  Auch  er  ist  nicht  bis  zum 
ganzen  Shakespeare  vorgedrungen,  den  er  mit  so  beredten  Worten  für  die 
deutsche  Bühne  verlangte.  Der  große  Unterschied  Dingelstedts  von  den 
anderen  Bearbeitern  ist  der,  daß  er  seine  selbstsüchtigen  Absichten  mit 
geistreicheren  und  großartigeren  Worten  zu  verschleiern  verstand  als 
die  anderen,  weil  er  wirklich  mehr  Geist  als  diese  besaß,  daß  er  sich  in  eine 
gewisse  vornehme,  gelehrte  oder  besser  gesagt,  gelehrt  scheinende  Unnah- 
barkeit und  Unangreifbarkeit  zu  setzen  wußte,  gegen  die  niemand  so 
recht  anzukämpfen  wagte.  Diese  Wirkung  hat  er  auch  auf  seine  Zeit  aus- 
geübt. Und  alles  das,  angeblich  immer  und  stets  im  Interesse  der  höchsten 
Kunst,  der  edelsten  Kultur,  der  Nation,  des  Publikums,  des  Theaters  der 
Gegenwart,  aber  genau  besehen  doch  nur  in  seinem  eigenen  Interesse, 
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im  Interesse  seines  eigenen  Ruhmes  und  Ehrgeizes.  Die  Ausstattungs- 
bühne war  damals  Mode,  wie  sie  es  heutzutage  in  etwas  veränderter  Form 
auch  ist,  Shakespeare  war  damals,  wie  er  es  heute  noch  ist,  Freiwild  für 
Bearbeiter  und  Theaterentrepreneure  jeder  Gattung.  Dingelstedt  brauchte 
rasche  Erfolge,  die  für  ihn  ohnehin  immer  noch  zu  langsam  kamen,  er 
brauchte  weithinschallende  und  weithinwirkende  Sensationen,  die  mit 
Bearbeitungen,  Ausstattungen  usw.  leichter  zu  gewinnen,  auf  der  vor- 
handenen Bühne  in  seinem  Sinne  bequemer  und  dankbarer  zu  bewerk- 
stelligen waren.  Hätte  ihn  doch  die  Übertragung  seiner  scheinbar  idea- 
listischen Anschauungen  über  Shakespeare  in  die  reale  Praxis  des  Theaters 
in  Konflikte  bringen  können,  war  doch  die  Aufführung  der  bearbeiteten 
Königsdramen  an  sich  schon  kühn  genug,  vielleicht  mit  dem  Publikum, 
der  Kritik  und  Presse,  vor  allen  Dingen  ganz  gewiß  mit  den  Schauspielern. 
War  es  nicht  bequemer  und  sicherer  für  ihn  und  seine  Erfolge  in  der  Praxis 
die  orniere  commune,  die  alten  Bahnen  der  üblichen  Bühnentradition  zu 
wandeln,  wenn  nur  vorher  etwas  ganz  Neues,  noch  nie  Dagewesenes  — 
und  in  bezug  auf  den  stofflichen  Inhalt  der  Königsdramen  war  es  dies 
auch  —  mit  großen,  tönenden  Worten  in  Aussicht  gestellt  worden  war  ? 
Dingelstedts  künstlerischer  Sinn  war  auf  das  Außerordentliche  ge- 
richtet, er  war  kein  Pedant  oder  Philister,  er  hätte  das  Allerhöchste  leisten, 
das  deutsche  Theater  auf  die  «Stufe  der  Vollkommenheit  bringen  können, 
ist  aber,  wie  alle  Bearbeiter,  auf  halbem  Wege  stecken  geblieben,  nur  mit 
größeren  Vorsätzen  und  mit  schöneren,  stolzeren  Worten.  Er  hat  dem 
deutschen  Theater  den  ganzen  Shakespeare  versprochen,  diese  Zusage 
aber  nicht  gehalten.  Wir  müssen  die  Stellen  seiner  Schriften,  die  Shake- 
speare preisen,  mit  denen,  die  ihn  tadeln,  konfrontieren,  um  zu  sehen,  daß 
bei  Dingelstedt,  sein  praktisches  Verhalten  zu  rechtfertigen,  von  Bewun- 
derung zur  Geringschätzung  und  von  Geringschätzung  zur  Beschimpfung, 
ja  Schmähung  des  Dichters  kaum  ein  Schritt  war. 

Dingelstedts  Lob  und  Tadel  Shakespeares 

Lob  Tadel 

Die  Philosophen  haben  sein  Wesen  als  Und  doch  ruht  er  noch  im  Grabe. 

Urgrund  aller  Ästhetik  bestimmt.  Deswegen  sind  viele  Stellen,  die  durch 

Alle  diese  Töne,  die  zerstreut  hier  und  Kürze  des  Ausdrucks  dunkel,  durch  un- 

da,  nah  und  fern,  anklingen,  beweisen,  gewöhnliche     Wortführung     und     Ge- 

daß  die  allgemeine  Stimmung  auf  Shake-  sprächswendung  unbequem,  durch  An- 

speare,  und  zwar  nicht  mehr  auf  diese  häufung  und  Vermischung  von  Bildern 

oder  jene  Seite  in  ihm,  auf  ein  einzelnes  gefährlich    erschienen,    aus    der    Über- 

Stück,  auf  den  Inhalt  oder  auf  die  Form  Setzung  noch  einmal  übersetzt,   wobei 

allein,  sondern  auf  den  ganzen  Shake-  denn  freilich  mancher  Reiz  des  Originals 

speare  gerichtet  ist.  dem  Sinn  desselben,  manche  poetische 

Das   Publikum   fühlt  instinktmäßig,  Schönheit  der  Verständlichkeit  geopfert 

wenn  es  durch  alle  Shakespearebiogra-  wurde. 

phien,    Chrestomathien,    Galerien    und  Verständlich  und  folgerecht  wie  die 

Dramaturgien,     durch     den    Familien-  Sprache,  die  äußere  Gestalt  der  von  uns 


Dingelstedts  Lob  und  Tadel  Shakespeares 


155 


Lob 

Shakespeare  wie  durch  den  Theater- 
Shakespeare  immer  nicht  ganz  befrie- 
digt, eben  den  ganzen  Shakespeare  ver- 
langt. 

Wo  finden  alle  den  ganzen  Shake- 
speare ?  Die  Dichtkunst  muß  ihn  repro- 
duzieren, die  Bühne  produzieren;  jene 
enveckt  ihn,  diese  belebt  ihn,  aber  nur 
damit  er  beide  wieder  erwecke  und  be- 
lebe. 

Es  gibt  keinen  Dichter,  der  im  ganzen 
Wesen  und  in  jedem  einzelnen  Zuge  so 
durch  und  durch  dramatisch  wäre  wie 
er,  auch  keinen ,  der  bestimmter  als  er 
für  die  Bühne  geschrieben  hätte  ?  Das 
Theater  ist  sein  Element;  nur  dort  lebt 
er  wie  der  Fisch  im  Wasser,  nur  auf  den 
Brettern  gelangt  er  zu  voller  Geltung 
und  Wirkung. 

Aber  freilich,  den  ganzen  Shakespeare 
hat  sie  bisher  nicht  erobern  gekonnt.  Im 
Gegenteil,  so  oft  eine  wirklich  berufene 
Hand  an  ihn  ging,  geschah  es  nicht  mit 
jenem  kühnen  Griffe,  der  über  das  Ziel 
ins  Leere  zu  tasten  pflegt,  sondern,  um 
zwei  oft  angeführte  Worte  zu  wieder- 
holen, ,,mit  einigen  bescheidenen  Ver- 
änderungen", so  rät  Lessing,  oder  nach 
Schiller  ,,mit  aller  Besonnenheit,  deren 
man  fähig  ist." 

Die  Gegenwart  verlangt  auch  auf  der 
Bühne  Inhalt  und  Form  ungetrennt, 
den  ganzen  Shakespeare.  Die  Bühne  soll 
den  ganzen  Shakespeare  zum  Gemein- 
gut der  Nation  machen. 

Seine  (Dingelstedts)  Vorgänger  haben 
Shakespeare  nicht  bearbeitet,  sondern 
verarbeitet. 

Hätte  Schiller,  wie  er  beabsichtigt, 
wozu  Goethe  riet,  die  acht  geschicht- 
lichen Stücke  in  seinem  Stile  für  die 
Bühne  bearbeitet,  so  würde  —  ohne 
Frevel  sei  es  gesagt  und  ohne  Ärgernis 
aufgenommen  — '  das  Publikum  auf 
Jahre  hinaus  irregeführt  und  durch 
einen  pathetischen  Richard,  einen  re- 
flektierenden Heinrich,  vielleicht  gar 
einen  schönredenden  Falstaff  gründlich 
verwöhnt  worden  sein. 


Tadel 
bearbeiteten  Stücke,  haben  wir  auch  den 
inneren  Bau  darzustellen  getrachtet,  in 
welcher  Absicht  unsere  Einrichtung 
abermals  vom  Original,  ebenso  wie  von 
früheren  Einrichtungen,  nicht  selten  ab- 
weicht. Anders  als  diese  ordnen  wir  die 
Akt-  und  Szenenfolge  an,  indem  manche 
Verwandlung  erspart,  Gleichwertiges  zu- 
sammengelegt. Unwesentliches  ausge- 
lassen oder  an  anderen  Orten  einge- 
schaltet wird.  Bei  diesem  Verfahren 
leitete  uns  fortAVährend  die  Rücksicht 
auf  die  heutige  Bühne,  die  von  der- 
jenigen Shakespeares  außerordentlich 
verschieden  ist  und  durch  diese  nicht 
aufzuhebende  Verschiedenheit  auch  eine 
andere  Szenierung  bedingt.  Wenn  wir 
ihren  strengeren  Ansprüchen  hier  und 
da  eine  Freiheit  und  Schönheit  des  Ori- 
ginals geopfert  haben,  so  sind  wir  da- 
gegen auch  mit  Anwendung  ihrer  reiche- 
ren Mittel  unbedenklich  vorgegangen. 

Die  Behauptung,  daß  Shakespeare 
modernisiert  und  profaniert  werde, wenn 
er  in  dem  Rahmen  der  heutigen  Bühne 
erscheint,  und  daß  er  alle  ihre  kleinen 
und  großen  Kunst-  und  Reizmittel  zur 
Wirkung  nicht  bedürfe,  geben  wir  inso- 
fern zu,  als  er  auch  ohne  dieselben  ge- 
wirkt hat.  Aber  wenn  er  deren  nicht  be- 
darf, so  bedarf  ihrer  das  Publikum  und 
er  verträgt  sie. 

Um  ein  Stück  Shakespeares  und  auch 
die  Bearbeitung  eines  Shakespeareschen 
Stückes  zur  Geltung  zu  bringen,  kann 
diese  nur  von  der  eigenen  Bühne,  nicht 
von  der  Bühne  Shakespeares  ausgehen. 

Vor  dem  heutigen  Publikum  kann  die 
Aufführung  die  Muse  Shakespeares  nicht 
in  dem  Flügelkleide  ihrer  Zeit  vor- 
stellen, ohne  sie  tot  statt  lebendig  zu 
machen. 

Das  Theater  .  .  .  muß  vor  allen  Dingen 
Shakespeare  genugtun,  indem  es  nicht 
jedem  seinen  eigenen,  einzelnen  Shake- 
speare bringt,  sondern  allen  den  ganzen. 
Um  dies  tun  zu  können,  ist  ihm  die 
Bühne  alle  Mittel  ihrer  fortgeschrittenen 
Dekorationsmalerei,  ihres  Garderobe- 
und  Maschinendienstes  sowie  die  Mit- 
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Heinrich  IV.  erscheint  nur  selten,  aus- 
nahmsweise in  seiner  ursprüngUchen  Ge- 
stalt; in  der  Regel  muß  er  sich  in  einen 
einzigen  Theaterabend  zusammenziehen 
lassen,  ein  Kunststück ,  das  Shakespeare 
gerade  im  konzentrierten  dramatischen 
Stile  und  in  der  Kürze  seiner  Entwürfe 
ein  unerreichter  Meister,  ohne  Zweifel 
selbst  ausgeführt  haben  wüi^de,  hätte  er 
es  für  ausführbar  gehalten. 

Daß  wir  auf  diesen  vereinzelten 
Wegen,  mit  abgerissenen  Würfen  und 
zerstreuten  Wagnissen  nicht  zum  gan- 
zen Shakespeare  gelangen,  liegt  am 
Tage,  im  Gegenteil,  wir  sind  in  mancher 
Beziehung  hinter  Schröder  zurückge- 
worfen worden. 

Diese  Gelehrten,  Dichter,  Bühnen  vor- 
stände und  Bühnenkünstler  sollten  nun 
in  gemeinsamer  Arbeit,  in  einer  solcher- 
gestalt vereinigten  plan-  und  regelmäßi- 
gen, auf  Autorität  gestützten  Tätigkeit 
der  Wissenschaft  und  Kunst,  zu  Shake- 
speare selbst  durchdringen  ,  um  ihn  ganz 
auf  die  Bühne  zu  bringen  und  dem  deut- 
schen Theater  zu  gewinnen. 

Aus  der  Nachschrift  zu  ,, Theater"  von 
Franz  Dingelstedt,  Band  IV :  Wobei  wir 
denn  nicht  vergessen  wollen,  daß  wir  es 
mit  einem  Dichter  ersten  Ranges,  einem 
geborenen  Dramatiker  zu  tun  haben  . . . 
Er  verliert  über  der  verwirrenden,  oft 
ausschweifenden  Mannigfaltigkeit  des 
Details  niemals  den  Grundgedanken 
eines  Werkes  und  findet  sich  durch  eine 
Menge  von  Episoden  immer  wieder  auf 
den  Hauptweg  zurück,  an  das  am  An- 
fang ausgesteckte  Ziel. 
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Wirkung  der  Tonkunst  und  der  Tanz- 
kunst schuldig. 

Aus  der  Nachschrift  zu  ,, Theater"  von 
Franz  Dingelstedt,  Band  IV: 

Für  den  Dramatiker  kennen  wir  nur 
einen,  allgemein  verständlichen  Kom- 
mentar —  die  Darstellung;  nur  eine 
entscheidende  Probe  —  das  Theater. 
Gebt  der  Bühne  zurück,  was  der  Bühne 
gehört.  Stellt  den  ganzen  Zyklus  auf  die 
Bretter,  —  wohl  zu  merken,  in  einer 
Gestalt,  die  nicht  zu  weit  abhegt  von 
ihren  heutigen  Erfordernissen  und  Vor- 
aussetzungen. 

Die  Vorfrage,  ob  Shakespeare  über- 
haupt bearbeitet  werden  dürfe,  müsse 
oder  könne,  berühren  wir  kaum.  Sie  gilt, 
nach  dem  Vorgange  aller  Autoritäten, 
für  erledigt.  Auch  die  strenggläubigste 
Shakespearegemeinde  wird  ein  Stück 
ihres  Dichters  auf  der  Bühne  nicht  in 
derjenigen  Gestalt  begehren  oder  nur 
ertragen,  in  welcher  es  von  ihm  ge- 
schrieben und  auf  seinem  Theater  dar- 
gestellt wurde. 

Demgemäß  haben  wir  zunächst  die 
Historien  auf  die  konventionellen  Be- 
dingungen der  heutigen  Bühne  gestellt, 
eine  Aufgabe,  welche,  wenn  wir  den 
Vergleich  mit  Michelangelos  jüngstem 
Gericht  wiederholen  dürfen,  in  dessen 
Geschichte  ihre  Parallele  findet.  Michel- 
angelo hatte  bekanntlich  seine  Gestal- 
ten alle  nackt  gemalt;  Daniel  da  Vol- 
terra  mußte  ihre  Blöße  zudecken.  Un- 
streitig zu  großem  Jammer  der  Kenner 
und  Feinschmecker;  ob  aber  zum  Scha- 
den des  Werkes  ?  Es  gibt  natürliche 
Nuditäden,  künstlerische  Kruditäten, 
die  so  wenig  »eine  Kirche  als  die  Bühne 
verträgt.  Auch  in  solchen  Auslassungen, 
welche  Episoden  in  der  Handlung, 
Nebenfiguren,  spezifisch  englisches  und 
historisches  Detail  betreffen,  werden 
wir  schwerlich  einem  Widerspruch  be- 
gegnen. Desgleichen  nicht  in  der  Zu- 
sammenlegung analoger  Szenen,  in  der 
strafferen  Gliederimg  des  Ganzen  und 
im  Zuspitzen  der  Akt-  und  Szenen- 
schlüsse. Diese  Änderungen  erstrecken 
sich  sämtlich  nur  auf  die  Technik  der 
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Historien,  vom  heutigen  Standpunkt 
ihre  schwache  Seite.  Oder  sie  sind  un- 
erläßlich begründet  durch  die  Ver- 
schiedenheit unserer  Bühne  von  der 
Bühne  Shakespeares. 

Unser  Theater  fordert  Dekorationen 
und  deren  Wechsel,  bestimmte  und 
wirksame  Abschlüsse  der  Handlung  in 
ihren,  durch  Szenenwechsel  oder  den 
Vorhang  bezeichneten  Abschnitten, 
einen'  Aufwand  äußerer,  die  Illusion 
unterstützender  Mittel,  welche  unser 
verwöhntes  Publikum  nicht  mehr  ent- 
behren kann. 

Hätte  Shakespeare  die  Mittel  unserer 
Bühne  besessen,  er  würde  sie  ohne 
Zweifel  angewendet  haben. 

Auch  die  Mängel  seiner  Technik  hat 
sein  feifier  Formensinn  unstreitig  tief 
empfunden. 

So  weit  also,  wie  unsere  Bearbeitung 
auf  Streichen  oder  Einrichten  sich  be- 
schränkt, wird  sie,  selbst  vor  schwieri- 
gen Richtern,  ein  mildes  Zugeständnis 
in  das  Notwendige  erwarten  dürfen. 
Schlimmer  steht  unsere  Sache,  wo  es 
sich  um  eigenes  Zusetzen  handelt.  Und 
doch  haben  wir  auch  dieses  an  einzelnen 
Stellen  für  unerläßlich  gehalten. 

Indessen  unterscheiden  wir  dabei 
zwischen  organischen,  das  Wesen  einer 

Armer  Shakespeare !  Von  ihm  bleibt  wenig  übrig.  Armes  Theater  und 
bedauernswertes  PubUkum,  das  so  lange  an  Dingelstedt  glaubte  und  ihm 
willig  folgte.  Liest  man  diese  offenkundigen  Widersprüche  in  der  ästhe- 
tischen Beurteilung  Shakespeares,  prüft  man  die  schiefen,  schielenden, 
rabulistischen  Windungen  und  Wendungen  auf  ihren  logischen  Gehalt, 
so  ist  es  schwer  zu  begreifen,  daß  Dingelstedt  damit  in  seiner  Zeit  Eindruck 
machen  konnte  und  von  der  ernsten  deutschen  Kritik  unbestritten  blieb. 
Schließlich  läuft  doch  alles  auf  eine  ungebührliche  Anpreisung  seiner  Be- 
arbeitungen hinaus,  und  zwar  auf  Kosten  des  so  hoch  gepriesenen  Shake- 
speare. 

Auf  der  einen  Seite  liest  man:  Der  Dichter  Shakespeare  ist  von  den 
Philosophen  als  Urgrund  aller  Ästhetik  bestimmt  worden ;  das  Publikum 
verlangt  instinktmäßig  den  ganzen  Shakespeare,  und  zwar  von  der  Bühne 
herab ;  die  Bühne  allein  muß  den  ganzen  Shakespeare  produzieren,  denn 
es  gibt  keinen  andern  Dichter,  der  so  durch  und  durch  dramatisch  ist; 


Dichtung  ändernden  Umbildungen  .  . ". 
und  zwischen  Nachbildungen  einzelner 
schadhafter  oder  mangelnder  Teile, 
durch  welche  nicht  ein  neues,  sondern 
nur  ein  ganzes  Kunstwerk  hergestellt 
wird. 

Seinem  (Shakespeares)  Beispiel  folgen 
wir .  .  .  Aber  wo  die  Handlung  unver- 
mittelte Sprünge  macht,  fügen  wir  ihr 
ein  verbindendes  Ghed,  eine  Moti- 
vierung ein,  wo  sie  stockt,  beschleunigen 
wir  ihren  Gang  und  lassen  sie,  in  Mono- 
logen, stillstehen,  wenn  sie  einen  Ruhe- 
punkt erheischt.  Was  er  erzählt,  setzen 
wir  zuweilen  in  Handlung  um,  während 
■wir  untergeordnete  Partien  der  Hand- 
lung in  Erzählung  ausarbeiten.  Wir 
fügen  seinen  Charakteren  einen  Zug  hin- 
zu, setzen  heileres  Licht  auf  oder  mil- 
dem eine  scharfe  Linie,  wie  es  unserer 
Empfindungsweise  entsprechend  schien. 
Alles  dies,  wir  ^viederholen  es,  vom 
Standpunkt  des  heutigen  deutschen 
Theaters. 

Es  gehört  zum  Wesen  des  Shake- 
speareschen  Theaters  sowohl,  daß  Män- 
ner die  Frauenrollen  spielen,  als  daß  im 
Zuschauerraum  Frauen  von  Stand  und 
Ehrbarkeit  nur  maskiert,  inkognito  er- 
scheinen. Ohne  diesen  in  der  gesell- 
schaftlichen Sitte  begründeten  Gebrauch 
wäre  die  Freiheit  des  Shakespeareschen 
Dramas  und  Lustspiels  offenste  Un- 
zucht. 
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die  Bühne  ist  sein  Element ;  seine,  Dingelstedts,  Vorgänger  waren  alle  nicht 
kühn  genug,  sie  haben  Shakespeare  verarbeitet,  nicht  bearbeitet  —  was 
übrigens  wahr  ist  — ,  selbst  Schiller  hätte,  wenn  er  Shakespeares  Histo- 
rien bearbeitet  hätte,  das  deutsche  Theater  und  das  deutsche  Publikum 
verdorben;  Shakespeare  ist  ein  unerreichter  Meister  in  der  Kürze  seiner 
Entwürfe,  im  konzentrierten  dramatischen  Stil,  aber  auf  dem  bisherigen 
Wege  ist  nichts  zu  erreichen.  Eine  deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  . 
muß  gegründet  werden,  um  bis  zum  ganzen  Shakespeare  vorzudringen  und 
ihn  dem  deutschen  Theater  zu  gewinnen  —  wir  werden  später  unter- 
suchen, ob  dies  wirklich  durch  die  Shakespeare- Gesellschaft  geschehen 
ist  — ,  denn  er  ist  ein  Dichter  ersten  Ranges,  ein  geborener  Dramatiker. 
Und  auf  der  anderen  Seite  lesen  wir,  daß  Shakespeare  vielfach  im  Aus- 
druck dunkel,  unbequem,  ja  gefährlich  ist,  daß  man  das  Original  ändern 
müsse,  um  den  Sinn  seiner  Worte  zu  finden ;  äußere  Gestalt  sowie  innerer 
Bau  müssen  auch  geändert  werden,  wenn  Shakespeare  für  uns  verständ- 
lich sein  soll ;  alle  Mittel  der  modernen  Bühnentechnik  müssen  angewendet 
werden,  um  Shakespeare  auf  unserer  Bühne  vorstellen  und  darstellen  zu 
können;  der  Schauspieler  allein  genügt  nicht  mehr  dazu.  Alles  muß  dazu 
beitragen  und  helfen,  Shakespeare  aus  dem  Grabe  zu  holen,  um 'ihn  für 
uns  noch  genießbar  zu  machen,  der  Zimmermeister  muß  hämmern,  der 
Maler  nicht  nur  malen,  sondern  womöglich  ganz  naturgetreue,  plastische 
Dekorationen  schaffen,  die  Musiker  müssen  geigen  und  blasen,  die  Schnei- 
der und  Schuster  gelehrte  Kleider-,  Stiefel-  und  Schuhstudien,  die  Maschi- 
nisten unerhörte  Erfindungen  machen,  die  sich,  genau  besehen,  alle  als 
Latten,  Lappen  und  Strippen  erweisen,  so  z.  B.  das  praktikable  Königs- 
schiff im  Sturm  (siehe  ,, Studien  und  Kopien"  S.  273),  der  Beleuchter  muß 
Wunder  wirken,  ja  sogar  die  kleinen  Ballettmädchen  müssen  ihre  Röckchen 
lüpfen  und  ihre  Beinchen  schwingen :  alles  muß  zusammenwirken,  um  dem 
Dichter  die  Unterstützung  der  kleinen  und  großen  Kunst  und  Reizmittel 
der  modernen  Bühne  zuteil  werden  zu  lassen,  und  doch,  er  bedarf  ihrer 
zwar  nicht,  aber  das  moderne  Publikum  bedarf  ihrer  und  er  —  verträgt 
sie,  hält  sie  schon  aus.  Seine  eigene  Bühne  in  unserer  Zeit  wäre  der  Tod  für 
ihn,  nur  eine  gründliche  Bearbeitung  und  reiche  Ausstattung  kann  ihn  für 
uns  noch  retten,  das  heißt  aus  Dingelstedts  geschraubten  Wendungen  in 
klares  Deutsch  übertragen,  auch  die  tollsten  und  dümmsten  Bearbei- 
tungen, der  lächerlichste  Prunk  in  der  Ausstattung  haben  den  Dichter 
Shakespeare  bisher  nicht  ganz  umbringen  können.  Ebenso  anfechtbar  ist 
der  Satz :  ,, Hätte  Shakespeare  die  Mittel  unserer  Bühne  besessen,  er  würde 
sie  ohne  Zweifel  angewendet  haben."  Das  ist  ein  abgebrauchter  Gemein- 
platz längst  überwundener  Anschauungen,  eine  gründliche  und  gänzliche 
Verkennung  Shakespearescher  Dichterart.  Wer  weiß  es  nicht,  daß  zu 
Shakespeares  Zeit  gelehrte  und  einflußreiche  Männer  einer  dramatischen 
Richtung  und  Dichtung  antikisierender  Art  das  Wort  geredet  haben,  daß 
der  Kampf  zwischen  antiker  und  volkstümlicher  dramatischer  Dichtung 
ein  sehr  heißer  war,  daß  aber  Shakespeare  seinem  volkstümlichen  Stile  mit 
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Bewußtsein  treu  blieb  ?  Wer  weiß  es  nicht,  daß  Shakespeare  und  seine 
Dichter-  und  Schauspielergenossen ,  solange  Shakespeare  noch  lebte,  aus 
naiver,  aber  um  so  weiserer  Erkenntnis,  das  Eindringen  der  italienischen 
Renaissance-Hoftheaterkunst  in  England  aulgehalten  und  so  ihrem  eige- 
nen Vaterlande  und  der  Welt  eine  Blütezeit  des  dramatischen  Theaters 
und  des  dramatischen  Volkstums  geschaffen  haben,  die  weder  in  der  alten 
noch  neuen  Zeit  ihresgleichen  hat  ?  Wer  weiß  es  nicht,  daß  zu  derselben 
Zeit,  als  Shakespeare  und  seine  Genossen  in  schmuckloser  Einfachheit 
auf  ihren  Bühnen  der  Menschheit  unerhörte  Schätze  mit  freigebiger  Hand 
darboten,  am  Hofe  der  Königin  Elisabeth,  des  Königs  Jakob,  in  den 
Palästen  und  Landschlössern  der  damaligen  englischen  Aristokratie  Auf- 
führungen stattfanden  mit  einer  Ausstattung  und  Pracht,  mit  einem 
Pomp,  Aufwand  und  Aufgebot  aller  nur  denkbaren  Bühnenmittel  und 
Maschinerien,  um  die  dramatische  Poesie  den  höfischen  Zwecken  dienst- 
bar zu  machen  ? 

Shakespeare  hat  dies  alles  gewiß  mit  eigenen  Augen  gesehen,  er  und 
seine  Leute  haben  oft  genug  bei  Hofe  gespielt,  sein  Freund  Ben  Jonson 
war  der  hauptsächlichste  Dichter  für  diese  Aufführungen.  Shakespeare 
kannte  also  diese  Mittel  aus  eigener  Anschauung,  er  hätte  sie  demnach 
wohl  besitzen  können,  wenn  er  sie  gewollt  hätte.  Aber  er  wollte  sie  nicht, 
weil  sie  ihm  im  Ausdruck  seiner  dichterischen  und  künstlerischen  Ideen 
hinderlich  gewesen  wären.  Der  Gedanke,  daß  Shakespeare  seine  Stücke 
der  Dekorationen  und  Theatermaschinerien  wegen  anders  geschrieben 
hätte,  ist  künstlerisch  ein  geradezu  frevelhafter;  denn  er  hätte  uns  um  die 
höchst  eErhebung  einer  Glanzepoch  e  der  dramatischenDichtkunst  gebracht . 

Auf  der  tiefsten  Stufe  der  Geringschätzung  des  vergötterten  Dichters, 
die  einer  Schmähung  gleichkommt,  steht  Dingelstedt  mit  dem  Satze,  der 
von  Michelangelos  jüngstem  Gericht  spricht.  Er  erwähnt  darin  die  Tat- 
sache, daß  Daniel  da  Volterra  die  nackten  Gestalten  Michelangelos  mit 
Kleidern  übermalen  mußte  und  sagt  dabei:  ,, Demgemäß  haben  wir  die 
Historien  auf  die  konventionellen  Bedingungen  der  Bühne  gestellt ;  eine 
Aufgabe,  welche,  wenn  wir  den  Vergleich  mit  Michelangelos  jüngstem 
Gericht  wiederholen  dürfen,  in  dessen  Geschichte  ihre  Parallele  findetusw." 

Der  Vergleich  der  Übermalung  der  nackten  Gestalten  Michelangelos 
mit  der  Bearbeitung  Shakespearescher  Dramen  dünkt  mich  völlig  unzu- 
lässig, denn  Motive  und  Art  dieser  Übermalung  sind  wesentlich  andere,  als 
diejenigen  der  Bearbeitung  Shakespearescher  Werke  durch  Dingelstedt. 
,,Die  Übermalung  geschah  nicht  zum  Schaden  des  Werkes  selbst,  aber 
unstreitig  zum  großen  Jammer  der  Kenner  und  Feinschmecker!"  Fein- 
schmecker! Hat  Michelangelo  das  Problem  der  Darstellung  des  nackten 
menschlichen  Körpers  in  seiner  Vollendung  nur  behandelt,  um  Fein- 
schmeckern, Wollüstlingen  beiderlei  Geschlechts  sinnliche  Augenweide 
zu  bieten,  hat  Shakespeare  seine  Gestalten  in  ihrer  seelischen  Nacktheit, 
seien  es  nun  Kärrner  oder  Könige,  nicht  der  poetischen  Wahrheit,  der 
künstlerischen  Charakteristik  zuliebe  geschaffen,   sondern  um   ,,Fein- 
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schmeckern"  durch  eine  Zote,  eine  natürliche  Nudität,  die  eine  künstle- 
rische Krudität  für  Dingelstedt  ist,  die  ebensowenig  eine  Kirche  als  die 
Bühne  duldet,  eine  pikante  Ergötzung  zu  bereiten  ?  Ist  „die  Freiheit  des 
Shakespeareschen  Dramas  und  Lustspiels  offenste  Unzucht",  dann  wäre 
nur  durch  die  Bearbeitung  Dingelstedts  dieser  unzüchtige  Dichter  für 
unsere  züchtige  Zeit,  unser  züchtiges  Theater  salon-  und  theaterfähig  ge- 
worden. Das  Maß  der  Anerkennung  und  Zustimmung,  mit  dem  Dingel- 
stedt die  Werke  Shakespeares  in  bezug  auf  ihre  Auf führbarkeit  in  unserer 
Zeit  und  auf  unserem  Theater  mißt,  entnimmt  er  nicht  den  Werken  des 
Dichters  selbst,  sondern  der  Rücksicht  auf  das  Publikum  unserer  Zeit 
und  dessen  angeblicher  Unfähigkeit,  Shakespeare  in  seiner  originalen 
Größe  und  Reinheit  noch  jetzt  von  der  Bühne  herab  zu  verstehen.  Das 
hat  schon  Schröder  seinerzeit  getan.  Man  hat  diese  Entschuldigung  und 
Ausrede  auf  Zeit  und  Publikum  bei  ihm  und  später  bei  Dingelstedt  gerne 
gelten  lassen,  vielleicht  aus  Dankbarkeit  dafür,  daß  sie  die  Teilnahme  und 
das  Interesse  der  Theaterbesucher  auf  Shakespeare  und  seine  Werke  ge- 
lenkt haben,  wohl  auch,  weil  sie  ein  Shakespeare-Repertoire  begründet  und, 
namentlich  Dingelstedt,  auch  erweitert  haben,  weil  Publikum,  Kritik  und 
Schauspieler  wie  alle  anderen  maßgebenden  Faktoren  in  dem  durch  Goethe 
und  Schröder  genährten  Irrwahn  befangen  waren,  daß  unser  Theater  und 
Publikum  viel  zu  fein  und  gebildet  waren  und  sind,  um  Shakespeare  auf 
der  Bühne  zu  dulden,  daß  daher  der  Theater- Shakespeare  ein  wesentlich 
anderer  sein  müsse  als  der  Literatur- Shakespeare.  Aber  sind  es  nun  nicht 
schon  über  hundert  Jahre  her,  daß  Schröder  Shakespeare  teilweise  für  die 
deutsche  Bühne  gewonnen,  über  fünfzig  Jahre,  daß  die  Historien  in  Wei- 
mar zur  Aufführung  kamen  —  sollen  wir  dieses  halbschürige  Verhältnis 
zu  Shakespeare  noch  weiter  fortsetzen  und  dulden  ?  Sollen  wir  nie  zu  dem 
ganzen  und  unbearbeiteten  Shakespeare  vordringen,  trotzdem  auch  die 
deutsche  Shakespeare  -  Gesellschaf t  nun  schon  fünfzig  Jahre  besteht, 
die  bei  ihrer  Gründung  im  Jahre  1864  die  Pflege  Shakespeares  — 
auch  von  der  Bühne  herab  —  zu  einem  wesentlichen  Punkte  ihres  Pro- 
gramms gemacht  hatte  ?  Im  Vorwort  des  ersten  Bandes  ihres  Jahrbuches 
(1865)  versprach  Bodenstedt,  ,,daß  der  Zweck  der  neu  zu  gründenden 
Gesellschaft  der  sein  sollte :  die  Pflege  des  britischen  Dichters  in  Deutsch- 
land durch  alle  Mittel  wissenschaftlicher  und  künstlerischer  Assoziation 
zu  fördern."  Zugleich  hat  der  Vorstand  der  neubegründeten  Gesellschaft 
ausgesprochen,  daß  der  Bühne,  die  ja  unseres  Dichters  eigentliches  Reich 
ist,  gebührende  Aufmerksamkeit  zu  widmen  sei,  da  ja  bekanntlich  Shake- 
speare seine  Dramen  nur  für  die  Bühne  schrieb. 

Hat  die  fortwährende  Rücksicht  auf  Neigungen  und  Ansprüche  des 
großen  Publikums  jemals  ein  wirkliches  Kunstwerk  geschaffen?  Eine 
wirkliche  künstlerische  Epoche  entstehen  lassen?  Namentlich  am  The- 
ater ?  Soll  geschäftsmäßige  Rücksicht  auf  eine  jetzt  noch  immer  in  Thea- 
terdingen unumschränkt  herrschende  Gesellschaftsklasse  wirklich  die  Auf- 
richtung,  Entwicklung  und  Durchbildung  eines  volkstümlichen,   ger- 
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manisch-nationalen  Dramas  und  Theaters  ewig  verhindern,  eines  Theaters, 
das  der  Seele  des  Volkes  ebenso  notwendig  und  heilsam  ist,  wie  Luft  und 
Licht  seinem  Körper  ?  Werden  die  deutschen  Schauspieler  und  Bühnen- 
leiter niemals  einsehen  lernen,  daß  die  italienische  Renaissancebühne,  mit 
ihrer  überwiegenden  Betonung  des  Malerischen,  Dekorativen,  Maschi- 
nellen, nur  noch  ein  Überbleibsel  ausländischen  und  höfischen  Kunst- 
geschmacks und  Kunstbetriebes  ist,  daß  nicht  sie  dem  deutschen  Volks- 
geist und  Volksgemüt  entspricht,  sondern  die  englisch-germanische  deko- 
rationsarme, dekorationslose,  aber  handlungsreiche  Volksbühne  der  Elisa- 
bethanischen  Zeit  ?  Sollen  die  deutschen  Fürsten  von  Joseph  IL  ab  ihre 
Hoftheater  mit  dem  Namen  ,, Nationaltheater"  vergebens  geschmückt 
haben  ? 

Ist  es  ein  großer  und  bedeutender  Künstler,  der  das  Große  und  Be- 
deutende in  der  Kunst,  trotzdem  er  es  erkennt,  klein  und  unbedeutend 
machen  muß,  um  seine  geistigen  und  künstlerischen  Kräfte  an  ihm  zu 
messen  und  den  Kampf  mit  dem  Publikum  aufzunehmen  ?  Ist  das  Publi- 
kum nicht  eine  Masse,  die  zum  Guten  wie  zum  Schlechten  geneigt  ist  und 
aus  Individuen  besteht,  die  zu  tausenden  und  abertausenden,  als  Indi- 
viduum, das  Schlechte  nicht  wollen,  ja,  es  verabscheuen,  das  ihnen  als 
Masse,  als  Publikum  vorgesetzt  wird  ?  Und  ist  der  Gesellschaftskreis,  der 
heute,  wie  seit  hundert  Jahren,  das  Theater  beherrscht  und  dem  zuliebe 
es  in  einer  niederen,  unkünstlerischen,  merkantilen  und  somit  kunstgemäß 
unbefriedigenden  Sphäre  festgehalten  wird,  rückständig  und  unbildsam, 
so  muß  man  sich  an  die  Armen  und  Unterdrückten,  an  die  Enterbten 
v/enden,  um  ihnen  womöglich  unentgeltlich  die  höchste  Kunst  zugänglich 
zu  machen. 

Jeder  darstellende  Künstler,  sei  er  Dichter  oder  Schauspieler,  ist  tief 
zu  beklagen,  der  kein  Publikum  findet,  das  seinen  künstlerischen  Dar- 
bietungen ein  kongeniales  Verständnis  entgegenbringt.  Der  Widerhall  von 
Seiten  des  Hörers  ist  die  Schwinge  seiner  Begabung,  seines  Genies;  sein 
dauerndes  Ausbleiben  die  Lähmung  seiner  besten  Kräfte.  Und  dennoch, 
zum  Trotz,  muß  der  Künstler  sich  stets  ein  ideales  Publikum  imaginieren, 
dem  er  sein  Bestes  zu  geben  bestimmt  ist.  Der  Dichter  muß  immer  so 
dichten,  der  Schauspieler  immer  so  spielen,  als  ob  er  sich  bewußt  wäre, 
vor  einem  Parterre  von  Königen  des  Geistes  seine  Kunst  auszuüben.  Die 
minder  begabten  Hörer  werden  ihm  nur  ahnend  folgen,  aber  die  einsichts- 
vollen ihn  völlig  erfassen  und  ihm  durch  ihre  Ergriffenheit,  der  sie  spon- 
tanen Ausdruck  geben,  behilflich  sein,  den  minderbegabten  Teil  des  Publi- 
kums für  das  Verständnis  höchster  Kunst  reif  zu  machen  und  mit  fort- 
zureißen. Das  edle  Vertrauen  in  die  naive  Empfänglichkeit  des  Publikums, 
so  oft  es  auch  getäuscht,  erschüttert  werden  mag,  ist  die  Grundlage  aller 
höheren  Entwicklung  des  Künstlers  und  der  Kunst.  Ohne  dieses  groß- 
mütige Vertrauen  sinkt  der  Künstler  zum  minderbegabten  Teil  des  Publi- 
kums herab,  statt  ihn  zu  sich  emporzuheben.  Für  den  Fortschritt,  die 
Entwicklung  von  Wissenschaft  und  Kunst  ist  es  stets  entscheidend,  daß 
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sich  ihr  Menschen  widmen,  die  den  Mut  haben,  eigene  Wege  zu  gehen  und 
Lehrer  der  Menschheit  zu  werden. 

„Ich  sage,  ein  Künstler,  der  statt  den  höchsten  Anforderungen  seiner 
Kunst  zu  genügen,  dem. großen  PubHkum  es  recht  zu  machen  sucht,  der 
in  seinem  persönUchen  Auftreten  nichts  von  Seltsamkeit  und  Eigenheit 
hat,  oder,  wie  es  die  Welt  nennt,  wird  nie  und  nimmer  ein  außerordentlicher 
Geist  sein.  Freüich,  was  das  gewöhnliche  Künstlervolk  anlangt,  da  braucht 
man  mit  keiner  Laterne  umherzugehen,  die  stehen,  wer  nach  ihnen  sieht, 
an  jeder  Straßenecke,  überall,  so  weit  die  Welt  ist"  (Grimm.  Leben 
Michelangelos.  Bd.  II,  303). 

Dingelstedt  als  Bearbeiter  und  Dichter 
Macbeth 
Meine  Betrachtungen  über  die  Dingelstedtsche  Bearbeitung  des  Macbeth 
beginne  ich  mit  einer  rein  äußerlichen  Feststellung,  die  indessen  auf  die 
innere  Gestaltung  einen  bestimmten  Schluß  zuläßt.  Im  englischen  Original 
nach  Delius  enthält  Macbeth  2065,  die  Bearbeitung  Dingelstedts  1964 
Verse,  es  sind  demnach  von  Dingelstedt  im  ganzen  nur  loi  Verse  ge- 
strichen worden.  Das  wäre  an  sich  nicht  viel,  aber  es  ist  bezeichnend  und 
wichtig,  was  gestrichen  wurde.  Es  sind  auch  hier  wieder  zwei  kleine 
Szenen  weggelassen,  die  im  Aufbau  des  Stückes  nicht  fehlen  dürfen.  Außer- 
dem weist  die  Bearbeitung  Dingelstedts  543  Zeilen  ganz  klein  gedruckter 
Prosa,  dekorative  Anordnungen,  Regievorschriften  auf,  mehr  als  ein 
Viertel  des  ganzen  sprachlichen  Inhalts  der  Tragödie.  So  wie  der  Leser  im 
Buche  über  ein  Viertel  des  ganzen  Lesestoffes  an  episch-beschreibenden 
Bestandteilen,  die  sich  hemmend  und  störend  zwischen  die  dramatische 
Entwicklung  schieben,  zum  Schaden  der  Kontinuität  seiner  Eindrücke 
mitgenießend  in  sich  aufnehmen  muß,  so  schieben  sich  für  Regisseur  und 
Zuhörer  über  ein  Viertel  an  Zeit  und  äußerer,  mechanischer,  störender 
Arbeit,  Aufstellung  von  Dekorationen,  an  Aktschlüssen  u.  dgl.  zwischen 
die  einzelnen  Handlungsteile  und  verhindern  die  vom  Dichter  gewollte 
ununterbrochene  Abwicklung  der  Aktion.  Wenn  also  der  Macbeth  Dingel- 
stedts mit  seinen  1964  Versen  ungefähr  in  2^4  Stunden  sich  abwickelt, 
das  sind  150,  sagen  wir  160  Minuten,  so  müssen  noch  wenigstens  40  Minu- 
ten, aber  es  sind  mehr,  für  das  dekorative  Geschäft  des  Theatermeisters 
in  Anspruch  genommen  werden.  Das  ist  ein  Viertel  mehr  der  ganzen  Zeit, 
die  das  Drama  zu  seiner  Durchführung  brauchte,  eine  sinn-  und  nutzlose, 
schädliche  Verschwendung  kostbarer  Zeit,  die  dem  Dichter,  dem  Drama 
gehört,  eine  ebenso  sinnlose  und  schädliche  Vergeudung  der  Geistes-  und 
Nervenkraft  der  Zuhörer.  Ferner:  solange  der  Theatermeister,  der  Ma- 
schinenmeister, der  Obermaschinen-  und  Dekorationsdirektor  mit  seinen 
Arbeitern  und  Hilfskräften  hinter  den  Prospekten  und  Vorhängen,  sei  es 
im  Zwischenakt  oder  in  der  Vorstellung,  während  vor  den  Prospekten  ge- 
spielt wird,  herumhantiert,  kommandiert  und  arrangiert,  ist  eine  voll- 
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ständige  Ruhe  für  die  Dichtung  und  das  Spiel  der  darstellenden  Künstler 
niemals  zu  erreichen.  Die  Vorstellung  ist  fortwährend  durch  einen  mehr 
oder  weniger  hörbaren  Lärm  auf  das  empfindlichste  gestört,  denn  in  den 
Augen  des  Theatermeisters  ist  die  Kunst,  die  aus  bemalten  Lappen, 
Latten  und  Strippen  besteht,  das  Wichtige,  und  nicht  etwa  Shakespeare 
oder  gar  der  Regisseur  oder  Schauspieler.  Solange  der  Regisseur  durch 
die  Ausstattung  mit  dem  Theatermeister  zusammengekoppelt  ist,  der  mit 
seinen  aus  den  üppigsten  Opern- und  Panoramenausstattungen  gewonnenen 
künstlerischen  Anschauungen  und  Neigungen  imm.er  die  Oberhand  ge- 
winnt, auch  an  solchen  Theatern,  an  denen  keine  Oper  besteht,  ist  an 
eine  gedeihliche  Entwicklung  des  höheren  Schauspiels  nicht  zu  denken, 
weder  im  künstlerischen  noch  finanziellen  Sinne.  Dazu  kommt  noch,  daß 
der  Geist  der  meisten  modernen  Schauspielregisseure  ohnehin  kein  dra- 
maturgisch-ästhetischer, sondern  ein  panoramatisch-malerischer  ist. 

In  der  fünften  Szene  ist  Macbeth  nach  Inverneß  zurückgekehrt  und 
von  Lady  Macbeth  kurz,  aber  sehr  bezeichnend  begrüßt  worden.  Beide 
gehen  ab.  Es  treten  auf:  Duncan,  Malcolm,  Donalbain,  Banquo,  Lenox, 
Macduff,  Rosse,  Angus,  Gefolge.  Lady  Macbeth  begrüßt  den  König,  der 
darauf  erwidert : 

,,Wo  ist  der  Than  von  Cawdor  ? 

Wir  folgten  auf  dem  Fuß  ihm,  denn  wir  meinten 

Ihn  anzumelden;  doch  er  reitet  schnell; 

Und  seine  Liebe,  schärfer  als  sein  Sporn, 

Bracht'  ihn  vor  uns  hierher.  Höchst  edle  Wirtin, 

Wir  sind  zu  Nacht  Eu'r  Gast," 

Lady  Macbeth: 

,,Für  allezeit 
Besitzen  Eure  Diener  nur  das  Ihre, 
Sich  selbst  und  was  sie  haben,  als  Verwalter, 
Und  legen  Rechnung  ab,  nach  Eurer  Hoheit 
Befehl;  und  geben  Euch  zurück,  was  Euer." 

Duncan: 
„Reicht  mir  die  Hand;  führt  mich  zu  meinem  Wirt. 
Wir  lieben  herzlich  ihn,  und  unsre  Huld 
Wird  seiner  stets  gedenken.  Teure  Wirtin, 
Erlaubt  — " 
(Er  nimmt  ihre  Hand  und  führt  sie  in  das  Schloß,  die  übrigen  folgen) 

Siehente  Szene 

Ebendaselbst.  Schloßhof. 

Hoboen  und  Fackeln.  Ein  Vorschneider  und  mehrere  Diener  mit  Schüsseln  gehen 

über  die  Bühne;  dann  kommt  Macbeth, 

Macbeth: 
„Wär's  abgetan,  so  wie's  getan  ist,  dann  wär's  gut 
Man  tat'  es  eilig  usw.  usw." 

11* 
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Bei  Dingelstedt  lautet  der  Schluß  des  vierten  und  der  Beginn  des 
fünften  Auftritts : 

König: 
„Reicht  mir  die  Hand,  führt  mich  zu  meinem  Wirt; 
Wir  lieben  ihn  von  Herzen,  unsre  Huld 
Wird  seiner  stets  gedenken.  Gehn  wir!" 
(Der  König  bietet  der  Lady  die  Hand.  Trompetenfanfaren.  Alle  ab  in  die  Türe 
des  Speisesaales,  welche  offen  bleibt.   Man  erblickt  eine  reichgedeckte  und  be- 
leuchtete Tafel.    Diener  kommen  aus  dem   Seiteneingange  links   mit  silbernen 
Schüsseln,  Bechern,  Kannen  usw.  und  gehen  in  den  Speisesaal,  wo  der  König,  von 
Macbeth  empfangen,  Platz  nimmt.  Die  Prinzen  und  die  Ersten  des  Gefolges,  je 
nachdem  Raum  ist,  ebenso.  Kurze  Tafelmusik  von  Waldhörnern.  Einige  Diener 
gehen  mit  Fackeln  über  die  Bühne,  die  jetzt  finster  geworden  ist,  an  der  Treppe  links 
und  rechts  wird  eine  Fackel  befestigt,  auch  die  Lampe  im  Korridor  angezündet.) 

Fünfter  Auftritt 

Macbeth: 
(aus  dem  Speisesaal  kommend,  dessen  Tür  er  hinter  sich  schließt;  er  geht  in  sich 
gekehrt  lange  auf  und  ab,  währenddessen  endet  die  Tafelmusik) 
„War 's  abgetan,  sobald's  getan  ist:  dann  war 's  gut 
Man  tat'  es  eilig,  usw.  usw.  — " 
Das  Original,  die  Folio  von  1623,  hat  den  Schluß  der  Scena  Sexta  und 
den  Anfang  der  Scena  Septima  f olgendergestalt : 

King: 

,,Giue  me  your  hand: 
Conduct  me  to  mine  Host  we  loue  him  highly. 
And  shall  continue  our  Graces  towards  him. 
By  your  leaue,  Hostesse." 

Exeunt." 
Scena  Septima. 

Hoboyes.  Torches.  Enter  a  Sewer;  and  diuers  Seruants  with  Dishes  and  Seruice 
ouer  the  Stage.  Then  enter  Macbeth. 

Macbeth: 
If  it  were  done,  when  'tis  done,  then  'twer  well, 
It  were  done  quickly:  etc.  etc." 

Die  Bühnenweisung:  ,,Er  nimmt  ihre  Hand  und  führt  sie  in  das  Schloß, 
die  übrigen  folgen"  ist  nicht  in  der  Folio,  auch  bei  Delius  und  Gilde- 
meister nicht.  Worin  besteht  nun  der  Unterschied  ? 

Im  Original  und  in  den  deutschen  Übersetzungen,  die  dem  Original  treu 
bleiben,  geht  der  eben  angekommene  König  mit  seinem  Gefolge,  indem  er 
Lady  Macbeth  an  der  Hand  führt,  in  die  für  ihn  bestimmten  Gemächer 
im  Schlosse  Macbeths.  Macbeth  ist  in  dieser  Szene  nicht  sichtbar.  Der 
König,  seine  Söhne  und  sein  Gefolge  haben  dann  in  Gemeinschaft  mit 
ihren  beiden  Gastgebern,  Lord  und  Lady  Macbeth,  zu  Abend  gegessen, 
bevor  sie  sich  in  ihre  Schlafgemächer  zurückzogen.  Es  ist  davon  in  der 
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nächsten  Szene  die  Rede.  Auch  davon,  daß  Macbeth  seinen  königHchen 
Gast  bei  der  Abendtafel  früher  verlassen  hatte,  als  die  Tafel  eigentlich  zu 
Ende  war. 

Lady  Macbeth  tritt  in  der  siebentenSzene  auf  undMacbeth  sagt  zu  ihr : 
„Wie  nun,  was  gibt's  ?" 

Lady  Macbeth: 

„Er  hat  fast  abgespeist. 
Warum  hast  du  den  Saal  verlassen  ?" 

Macbeth: 

,,Hat  er 
Nach  mir  gefragt  ?" 

Lady  Macbeth: 
„Weißt  du  nicht,  daß  er 's  tat  ?"  usw. 
Shakespeare  hat  uns  durch  seine  Technik  daran  gewöhnt,  wenn  eine 
Szene  zu  Ende  ist  und  eine  neue  beginnt,  wenn  eine  Person  oder  eine 
Gruppe  von  Personen  abgegangen  ist  und  eine  andere  Person  oder  eine 
andere  Gruppe  von  Personen  auftritt,  daß  wir  uns  dazwischen  einen  be- 
liebigen, längeren  oder  kürzeren  Zeitablauf  zu  denken  haben.  So  auch 
hier.  Wenn  nun  der  König  und  sein  Gefolge  mit  Lady  Macbeth  bei  den 
Worten  abgehen  ,,Wir  lieben  herzlich  ihn,  und  unsre  Huld  wird  seiner 
stets  gedenken.  Teure  Wirtin,  erlaubt"  — so  können  und  müssen  wir  uns 
denken,  daß  der  König  es  sich  unterdessen  bequem  gemacht  hat,  daß  er 
zur  Abendtafel  eingeholt  wurde,  diese  selbst  stattgefunden  hat,  und  daß 
der  Gastgeber  und  die  Hausfrau  ihren  königlichen  Gästen  die  Ehren- 
bezeigung ihres  Hauses  durch  ihre  Anwesenheit  bei  diesem  Gastmahl  er- 
wiesen: freilich  wohl  auch,  daß  Macbeth  diese  Tafel  verlassen  hat,  bevor 
sie  ganz  zu  Ende  war,  was  ja  schon  auffallend  genug  ist.  Aber  er  kann  es 
äußerlich  aus  irgendeinem  Grunde  getan  haben,  unter  dem  Vorwand 
irgendeines  häuslichen  Befehles,  einer  Anordnung  in  seiner  Eigenschaft 
als  Schloßherr,  als  Wirt  seines  Königs.  In  Wahrheit  freilich  aus  dem  inner- 
lichen Grunde,  weil  ihn  seine  tiefaufgewühlte  Seele  forttreibt,  sich  der  ihn 
heftig  bestürmenden  Gedanken  und  Gefühle  im  Selbstgespräch  und  Ge- 
spräch mit  seiner  Gattin  zu  entäußern,  scheinbar  in  der  Absicht,  von  dem 
Morde  abzustehen,  in  der  Tat  aber  in  dem  heißen  Begehren,  sich  von  seiner 
Gattin  nur  noch  fester  und  entschiedener  zur  entsetzlichen  Tat  bestimmen 
zu  lassen.  Wie  vollzieht  sich  dies  alles  bei  Dingelstedt  ?  Der  vierte  Auftritt 
des  zweiten  Aktes  hat  stattgefunden.  Macbeth  selbst  ist  auch  hier  nicht 
sichtbar  gewesen.  Der  König  Duncan  führt,  von  seinem  Gefolge  begleitet, 
die  Schloßfrau  zu  Tisch.  Der  Schloßherr  Macbeth  erwartet  den  König  im 
Speisesaal,  begleitet  ihn  zu  seinem  Stuhl,  läßt  den  König,  die  Prinzen,  das 
Gefolge  sich  setzen  und  —  verläßt  sofort  seine  königlichen  und  die  anderen 
Gäste,  um  den  fünften  Auftritt  mit  seinem  Monolog  zu  beginnen: 
„War 's  abgetan,  sobald's  getan  ist :  dann  wär's  gut 
Man  tat'  es  eilig." 
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Wo  in  aller  Welt  ist  ein  solcher  Vorgang  möglich  ?  Alles  das  ist  zu  sehen 
und  soll  und  muß  zu  sehen  sein,  denn  die  Vorschrift  Dingelstedts  lautet 
ausdrücklich :  „Alle  ab  in  die  Türe  des  Speisesaales,  welche  offen  bleibt . .  . 
und  gehen  in  den  Speisesaal,  wo  der  König,  von  Macbeth  empfangen, 
Platz  nimmt.  Die  Prinzen  und  die  Ersten  des  Gefolges,  je  nachdem  Raum 
ist,  ebenso  usw.",  dann  weiter:  , »Macbeth,  aus  dem  Speisesaal  kommend, 
dessen  Tür  er  hinter  sich  schließt ;  er  geht  in  sich  gekehrt  lange  auf  und 
ab,  währenddessen  endet  die  Tafelmusik."  Man  sieht  also,  man  muß  es 
sehen,  wie  Macbeth  den  König  im  Speisesaal  empfängt,  ihn  sich  zur  Tafel 
setzen  läßt  und  augenblicklich  davonläuft,  um  seinen  Monolog  zu  halten 
und  den  Mord  zu  beschließen.  Da  wir  dies  alles  mit  unseren  Augen  sehen 
müssen,  können  wir  uns  keinen  größeren  Zeitablauf,  ja  überhaupt  keinen 
denken.  Macbeth  hat  also  demnach  nicht  nur  seinem  königlichen  Gaste 
und  der  ganzen  übrigen  Gesellschaft  gegenüber  eine  in  seiner  Lage  ganz 
undenkbare  Unhöflichkeit,  sondern  auch  eine  ihn  bloßstellende  und  ver- 
ratende Unklugheit  begangen,  die  ihm  seine  Lage  und  verbrecherische 
Absicht  auf  das  strengste  verbieten.  Bei  Shakespeare  verläßt  er  die  Tafel 
vor  ihrem  Ende,  was  ihn  trieb,  haben  wir  gesehen,  aber  bei  Dingelstedt 
hat  er  gar  nicht  mitgegessen.  Warum  hat  Dingelstedt  diese  Anordnung 
getroffen,  die  sowohl  der  vorhandenen  dramatischen  Situation  wider- 
spricht als  auch  dem  Charakter  Macbeths  einen  widerspruchsvollen  und 
unmöglichen  Zug  beifügt  ?  Einer  schönen  Dekoration  zuliebe.  Die  Vor- 
schrift hierzu  füllt  eine  ganze  klein  gedruckte  Seite  aus.  Auch  weil  er  dem 
Publikum  die  hohe  Freude  bereiten  wollte,  ,,eine  reich  gedeckte  und  be- 
leuchtete Tafel"  zu  zeigen,  wie  seine  Vorschrift  lautet. 

Hätte  Dingelstedt  dieses  Arrangement  bei  einem  anderen  Bearbeiter 
gefunden,  wie  würde  er  sich  mit  dem  schärfsten  Witz  darüber  lustig  ge- 
macht haben!  Was  übrigens  durchaus  nicht  ausschließt,  daß  er,  wenn  Zeit 
und  Laune  es  gefügt  hätten,  bei  ruhiger  Überlegung  über  seine  eigene  An- 
ordnung weidlich  sich  belustigt  hätte. 

Auch  Delius  ist  der  Meinung,  daß  zwischen  Szene  6  und  7  ein  längerer 
Zeitablauf  zu  denken  sei,  denn  er  macht  zu  der  Vorschrift  des  Originals 
in  Akt  I,  Szene  7:  ,,The  Same.  A  Room  in  the  Castle.  Hautboys  and 
torches.  Enter,  and  pass  over  the  Stage,  a  Sewer  usw."  Band  II,  S.  316 
folgende  Anmerkung : 

I.  ,, Sewer  =  Truchseß,  dessen  Amt  es  war,  die  Schüsseln  auf  die  Tafel 
des  Festmahls  zu  setzen.  Er  war  auf  dem  Shakespeareschen  Theater  durch 
eine  um  den  Arm  gewundene  Serviette  kenntlich ;  so  in  Ben  Jonsons 
Silent  woman:  clap  me  a  clean  towel  about  you  like  a  Sewer.  Zwischen 
dem  Vorübergehen  des  Sewer  und  seinem  Begleiter  und  dem  Auftreten 
Macbeths  ist  eine  längere  Pause  anzunehmen,  während  welcher  das  zu 
Duncans  Ehren  stattfindende  Mahl  seinen  Anfang  und  seinen  Fortgang 
nimmt."  Sehr  richtig,  nur  müßte  es  meinem  Dafürhalten  nach  statt  län- 
gere Pause,  längerer  imaginärer  Zeitablauf  heißen,  da  eine  wirkliche  Pause 
hier  vom  Übel  wäre. 
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Auch  scheint  mir,  wäre  die  ganze  Vorschrift:  Hautboys  and  torches. 
Enter,  and  pass  over  the  Stage,  a  Sewer  etc.  unbedingt  besser  am  Platze, 
wenn  sie  sich  unmittelbar  an  die  Worte  Duncans 

„we  love  him  highly. 

And  shall  continue  cur  graces  towards  him. 

By  your  leave,  hostess."  (Exeunt) 
anschlösse  und  dann  erst  die  Überschrift :  Scena  VII.  Enter  Macbeth  käme, 
denn  diese  Vorschrift  gehört  zur  Tafelszene  und  nicht  zur  folgende«.  Sie 
ist  wohl  durch  die  Unachtsamkeit  des  Setzers  an  die  unrichtige  Stelle 
geraten. 

Betrachten  wir  nun  die  beiden  gestrichenen  Szenen  und  ihre  Wichtigkeit 
für  die  straffe  und  feste  Verknüpfung  der  Handlung  und  den  Anteil,  den 
der  Zuhörer  gezwungen  werden  soll,  an  der  Handlung  zu  nehmen,  damit 
sein  Interesse  angeregt  bleibt.  Die  erste  gestrichene  Szene  ist  die  dritte  des 
zweiten  Aufzugs  und  die  andere  die  sechste  des  dritten.  Sie  sind  wichtige 
Bestandteile  des  Gegenspiels,  das  Macbeths  Untaten  notwendig  erwecken 
muß,  und  betreffen  Macduff,  seinen  Anteil  an  der  Handlung,  die  Erfüllung 
seines  eigenen  Schicksals  und  seiner  Aufgabe  als  sühnender  Richter  und 
Rächer,  als  menschliches  Werkzeug  der  göttlichen  Strafe.  Es  sind  zwei 
Wagschalen,  die  vor  unseren  Augen  steigen  und  sinken,  je  mehr  die  Schale 
Macbeths  fällt,  desto  höher  hebt  sich  diejenige  Macduff s.  Die  stetige  Be- 
obachtung dieses  ethischen  Ausgleiches  tut  unserem,  durch  die  Untaten 
Macbeths  tiefgekränkten  sittlichen  Gefühle  wohl,  so  wie  sie  auch  für  das 
Schicksal  Macduffs  und  seiner  Familie  unsere  tiefere  und  innigere  Teil- 
nahme sichert.  Darum  dürfen  die  Zwischenstufen  in  der  Entwicklung 
dieses  notwendigen  Gegenspiels  von  Macduffs  Seite  nicht  wegfallen.  Es 
liegt  vöUig  in  der  Hand  oder  besser  gesagt  im  Talente  des  Schauspielers, 
dieses  Gegenspiel  Macduffs  für  den  Zuhörer  ganz  außerordentlich  fesselnd 
und  interessant  zu  gestalten.  Dieses  Gegenspiel  beginnt  schon  in  der  Szene, 
da  Macduff  am  Morgen  nach  der  Mordnacht  im  Schlosse  Macbeths  den 
eben  enthüllten  Mord  an  Duncan  verkündigt.  Der  ungestrichene  Macduff 
ist  eine  Figur,  wie  sie  reicher,  interessanter  und  dankbarer  nicht  gedacht 
werden  kann.  Sie  bietet  dem  Talente  eines  denkenden  Künstlers  eine  viel- 
seitige Aufgabe,  die  zusammenfassend  gelöst,  das  unverwischbare  Bild 
eines  ganzen  und  geraden  Mannes  ergibt,  dessen  Inneres  eben  so  sichtbar 
und  erkennbar  wie  sein  Äußeres  ist.  Vertrauensvoll,  ahnungslos  hat  er  den 
Schloßhof  von  Inverneß  betreten,  tief  erschüttert  den  eben  wahrge- 
nommenen Mord  verkündet ;  wie  teilnehmend  und  liebevoll  klingen  noch 
seine  Worte,  die  er  der  Lady  Macbeth  auf  ihre  Frage  antwortet : 

,,Was  ist  denn  vorgefallen, 

Daß  solche  schreckliche  Trompete  ruft 

Zum  Rat  die  Schläfer  dieses  Hauses?  Sprecht!" 

Macduff: 
,,0  zarte  Frau, 

Ihr  dürft  nicht  hören,  was  ich  sagen  könnte. 
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Vor  eines  Weibes  Ohr  es  nennen,  wäre 
Ein  Mord,  wie  Ihr 's  vernähmt." 
Aber  Macduff  wird  sofort  mißtrauisch,  als  er  den  geschraubten  Schmer- 
zensausbruch Macbeths  hört;  die  zu  üppige  Wortehäufung  macht  ihn  un- 
wirsch, und  es  khngt  nicht  nur  knapp  und  kurz,  sondern  abweisend,  wenn 
er  nach  Macbeths  Antwort  auf  Donalbains  Frage : 

„Wem 
•      Geschah  ein  Leid?" 

Macbeth: 

„Euch  selbst,  und  wißt  es  nicht: 

Der  Born,  der  Ursprung  Eures  Blutes  ist 

Versiegt,  die  Lebensquelle  selbst  versiegt." 
die  Antwort  hervorstößt : 

,,Eu'r  königlicher  Vater  ist  ermordet". 
Und  als  Lenox  hervorstottert,  daß  die  Kämmerlinge  wahrscheinlich 
die  Täter  waren,  und  Macbeth  seiner  Reue  darüber  einen  emphatischen 
Ausdruck  gibt,  daß  er  sie  in  der  ersten  Wut  seines  Schmerzes  niederge- 
stoßen, da  hat  es  Macduff  wie  ein  Blitzstrahl  erleuchtet  und  ist  ihm  plötz- 
lich gräßlich  klar  geworden,  daß  Macbeth  der  Täter  ist,  und  wie  von 
einem  elektrischen  Schlag  getroffen,  reißt  es  ihm  die  Frage  aus  dem 
Herzen,  die  Macbeth  wie  ein  Messer  durchbohrt: 

„Warum  habt  Ihr 's  getan  ?" 
Darum  ist  auch  die  Antwort  Macbeths  so  gewunden,  so  künstlich  ge- 
baut, so  unsicher,  was  auch  alle  merken,  nur  nicht  sagen,  weil  sie  die 
Furcht  lähmt ;  auch  die  Lady  merkt  es,  darum  kommt  sie  ihrem  Gemahl 
zu  Hilfe  mit  einer  Ohnmacht,  die  sie  heuchelt ;  darum  sind  auch  Macduffs 
Worte,  der  nun  alles  durchschaut,  nicht  mehr  liebevoll  und  teilnehmend, 
sondern  verbissen  und  ingrimmig,  wenn  auch  noch  verhalten,  wenn  er  sagt : 

„Seht  nach  der  Lady!" 
Darum  ist  auch  die  Antwort,  die  auf  die  Rede  Banquos  erfolgt  (nach 
Gildemeister) : 

„Und  wenn  wir  unsre  Blöße  vor  der  Luft 

Geborgen  erst,  laßt  uns  zusammentreten 

Und  weiter  dieser  blut'gen  Freveltat 

Nachforschen.  Furcht  und  Zweifel  schütteln  uns. 

In  Gottes  großer  Hand  steh'  ich;  und  so 

Geh'  ich  zum  Kampf  mit  dem  verstellten  Anschlag 

Tück'schen  Hochverrats!" 

Macduff: 

„Auch  ich!" 
ganz  energisch  und  bedeutungsvoll  zu  sprechen,  und  zwar  nicht  von  Mac- 
beth, wie  bei  Brandl  verzeichnet  steht,  sondern  von  Macduff,  wie  es  in 
der  Folio  steht;  und  auch  die  nächste  Rede,  nach  dem  ,,Wir  alle"  gehört 
Macduff  und  nicht  Macbeth,  wie  es  abermals  bei  Brandl  steht : 
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„Laßt  mit  Entschlossenheit  gerüstet,  wieder 

Uns  in  der  Halle  treffen." 
Macbeth  hat  dies  alles  beobachtet  und  von  der  ersten  Frage  Macduffs  an 
„Warum  habt  Ihr's  getan?"  fühlt  er  sich  von  Macduff  durchschaut,  als 
Mörder  Duncans  erkannt  und  fürchtet  ihn.  Diese  Furcht  verläßt  ihn  nun 
durch  das  ganze  Stück  nicht  mehr.  Darum  sagt  er  auch  in  der  Hexen- 
szene des  vierten  Akts,  als  das  bewaffnete  Haupt  ihm  zuruft : 

„Macbeth!  Macbeth!  Macbeth!  scheu'  den  Macduff, 

Scheue  den  Than  von  Fife.  —  Laßt  mich;  —  genug!" 

Macbeth: 

„Wer  du  auch  seist,  für  deine  Warnung  Dank; 

Du  trafst  den  wunden  Fleck  — " 
Die  wenigen,  aber  bezeichnenden  Worte,  die  Macduff  kurz  nach  dem 
Morde  im  Schloßhof  gesprochen,  namentlich  aber  die  beiden  letzten 
Reden  „So  auch  ich"  und  ,,Laßt  mit  Entschlossenheit  gerüstet,  wieder  uns 
in  der  Halle  treffen",  die  Macbeth  als  gegen  sich  gerichtet  empfunden 
haben  muß,  da  sie  von  Macduff  in  äußerster  Erregung,  mit  drohendem  Ton 
und  ebensolcher  Gebärde  gesprochen  wurden,  sind  es,  von  denen  Lenox 
in  der  sechsten  Szene  des  dritten  Aufzugs  am  Ende  seiner  ersten  längeren 
Rede  spricht. 

„Doch  still,  für  dreiste  Wort',  und  weil  er  ausblieb 

Beim  Feste  des  Tyrannen,  fiel  Macduff 

In  Ungunst." 
In  den  Augen  Macbeths  sind  es  wohl  dreiste  Worte,  für  die  er  auch 
furchtbare  Rache  nimmt. 

Verfolgen  wir  das  Gegenspiel  Macduffs  im  Original  weiter,  so  nehmen 
wir  zu  unserer  großen  ästhetischen  und  sittlichen  Befriedigung  wahr — und 
diese  Gefühle  der  Erhebung  werden  eben  in  uns  nicht  hervorgerufen, 
wenn  die  Szene  gestrichen  ist  — ,  wie  in  der  unmittelbar  auf  die  nächtliche 
Mordszene  folgenden  Szene  Macduff  den  Ort  des  Mordes  eiligst  verläßt,  dem 
Alten  und  Rosse  begegnet  und  wie  er  auf  die  Fragen  Rosses  kurz,  knapp, 
aber  voll  schlecht  verhehlter  Wut  und  kaum  zu  bändigendem  Zorn  über 
die  Greuel,  die  er  erleben  mußte,  über  Mord,  Lüge,  Heuchelei,  Verrat  mit 
zitternder  Stimme  und  übereinandergebissenen  Zähnen  voll  Hohn  und 
Schmerz  Antwort  gibt. 

Rosse: 

,,Nun  Herr,  wie  geht  die  Welt  ?" 

Macduff: 

„Ei,  seht  Ihr's  nicht  ?" 
Rosse: 
,,Weiß  man,  wer  tat  die  mehr  als  blut'ge  Tat  ?" 

Macduff: 
„Jene,  die  Macbeth  tötete." 


ijQ  Franz  Dingelstedt 


Rosse: 

„O  Jammer! 
Was  hofften  sie  davon?" 

Macduff: 

„Sie  waren  angestiftet. 
Malcolm  und  Donalbain,  des  Königs  Söhne, 
Sind  heimlich  fort,  entflohn :  dies  wälzt  auf  sie 
Der  Tat  Verdacht." 

Rosse: 
„Stets  gegen  die  Natur: 
Verschwenderischer  Ehrgeiz,  so  verschlingst  du 
Des  eignen  Lebens  Unterhalt !  —  So  wird 
Die  Königswürde  wohl  an  Macbeth  fallen?" 

Macduff: 
„Er  ist  ernannt  schon  und  zu  seiner  Krönung 
Nach  Scone  gegangen." 

Rosse: 
„Wo  ist  Duncans  Leichnam?" 

Macduff: 
„Nach  Colmes  Kill  führt  man  ihn  zur  heil'gen  Gruft, 
Wo  die  Gebeine  seiner  Ahnen  alle 
Versammelt  ruhn." 

Rosse: 
„Geht  Ihr  nach  Scone?" 

Macduff: 

„Nein,  Vetter! 
Ich  geh'  nach  Fife." 

Rosse: 
„So  will  ich  hin." 

Macduff: 

„Lebt  wohl! 
Mag  alles  so  geschehn,  daß  wir  nicht  sagen : 
Bequemer  war  der  alte  Rock  zu  tragen!" 
Hat  der  Zuhörer  diese  höchst  charakteristische  Szene  mit  erlebt,  hat  er 
aus  dem  Ausdruck,  dem  Klang  der  Stimme  Macduffs  wahrgenommen, 
welchen  heißen  und  gärenden  Gefühlen  des  Unmuts  in  der  Seele  des 
Sprechenden  diese  Worte  ihren  Ursprung  verdanken  —  es  ist  später  mit 
Lenox  ähnlich  — ,  dann  erhebt  sich  das  gebeugte  und  beladene  Gemüt  des 
Hörers  sofort  und  er  sagt  sich:  Das  Verbrechen  bleibt  nicht  ungesühnt! 
In  diesem  rechtlich  und  tief  empfindenden  Menschen  ist  ein  Sühner  und 
Rächer  der  beleidigten  Sittlichkeit  erstanden.  Darum  ist  es  ganz  und  gar 
nicht  dasselbe,  wenn  Dingelstedt  den  Inhalt  dieser  von  innerem  Leben 
strotzenden  Szene  Banquo  in  den  Mund  legt,  der  den  dritten  Aufzug  der 
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Bearbeitung  mit  einem  Monolog  eröffnet,  in  den  dieser  dem  Banquo  augen- 
blicklich fremde  Inhalt  hineingebacken  ist.  Banquo  hat  seine  eigene  An- 
gelegenlieit,  sein  eigenes  Interesse  und  das  seines  Sohnes,  was  ihm  am 
Herzen  liegt,  aber  nicht  andere  Angelegenheiten.  Das  kommt  auch  im 
Monolog  des  Originals  sehr  lebendig  heraus.  Wie  lahm  und  verwaschen 
klingt  dagegen  der  kombinierte  Monolog  bei  Dingelstedt,  wie  die  gleich- 
gültige Meldung  eines  Boten. 

Dritter  Aufzug 

Saal  im  Schlosse  Fores;  kurze  Dekoration;  kein  Hausrat.  Eingänge  in  der  Mitte 
und  zu  beiden  Seiten.  Eine  verborgene  Seitentüre  links. 

Erster  Auftritt 
Banquo  allein  (in  Gedanken  versunken) : 
„Du  hast's  nun,  Macbeth.  Alles  ist  erfüllt. 
Wie  es  die  Zauberschwestern  Dir  verheißen. 
Die  Leiche  Duncans  ruht  zu  Colmes  Kill 
In  seiner  Väter  Gruft ;  heimlich  entflohn 
Sind  seine  Söhne,  Malcolm,  Donalbain, 
Beladen  mit  dem  schrecklichen  Verdacht, 
Daß  sie  die  Kämmerlinge  angestiftet 
Zum  Mord  des  Vaters.  Macbeth  ward  ernannt 
Zum  König  und  in  Scone  bereits  gekrönt. 
Er  hat  gewonnen :  König,  Cawdor,  Glamis ! 
Doch  furcht'  ich  sehr,  er  spielte  falsch  darum." 

Diese  ,, mundgerechte",  aber  matte  und  leblose  Sprache,  die  mehr  wie 
ein  glatter  Hof-  oder  Polizeibericht  klingt,  soll  uns  die  Unmittelbarkeit 
der  gespielten  Szene  ersetzen  ?  Nach  dem  Monolog  Banquos  treten  Mac- 
beth und  Lady  Macbeth  als  König  und  Königin  auf.  Banquo  wird  zum 
Feste  geladen.  Er  sagt  zu  und  empfiehlt  sich.  Macbeth  bleibt  allein  zu- 
rück und  sagt  in  seinem  Monolog  von  Banquo:  ,, Außer  ihm  ist  keiner,  vor 
dem  ich  zittern  muß."  Doch  ist  das  nicht  wahr,  er  fürchtet  auch  Macduff ; 
er  lügt  sich  selbst  etwas  vor,  um  gegen  Banquo  und  Fleance  seine  mörde- 
rischen Anschläge  zu  begründen.  Macbeth  dingt  die  Mörder.  Der  Mord 
findet  statt.  Dann  kommt  das  Fest,  auf  dem  der  gemordete  Banquo  als 
Geist  erscheint,  Macbeth  aber  sich  in  seiner  furchtbaren  Erschütterung 
vor  dem  versammelten  Adel  seines  Landes  und  Hofes  selbst  verrät.  Aber 
Macduff  war  nicht  da.  Er  war  geladen,  kam  aber  nicht.  Am  Schluß  des 
Festes,  da  die  Nacht  im  Kampfe  mit  dem  Tag  ist,  Macbeth  über  den  Geist 
Banquos  in  Verzweiflung,  Furcht  und  Schrecken  zusammengebrochen 
war,  aber  sich  wieder  zur  Wut  und  Raserei,  zum  fortgesetzten  Mord  und 
Totschlag  aufrafft,  springt  ihm  auch  der  Name  Macduff  wieder  aus  dem 
Herzen  und  Munde : 

,,Was  sagst  du,  daß  Macduff  zu  kommen  weigert 
Auf  unsre  Ladung?" 
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Er  beschließt,  zu  den  Zauberschwestern  zu  gehen,  er  ist  erfüllt  von 
Mordgedanken  und  hofft  von  den  Zauberschwestern  darin  bestärkt  zu 
werden.  Die  nächste  Szene  bringt  die  Vorbereitung  der  Hexen  auf  die  An- 
kunft Macbeths  durch  Hekate.  Diese  vorbereitende  Szene  hat  Dingelstedt 
mit  der  eigentlichen  Hexenszene  verbunden  und  die  dazwischen  liegende 
Szene  des  Lenox  und  des  Lords  gestrichen.  Die  Verbindung  und  Zusam- 
menziehung der  beiden  Hexenszenen  ist  wieder  der  Lokalität,  der  Deko- 
ration wegen  geschehen,  und  darum  mußte  auch  die  kleine  Szenfe  Lenox 
und  Lord  zum  Opfer  fallen.  Aber  ist  es  im  Sinne  der  Dichtung  gut  und 
richtig,  daß  sie  gestrichen  ist  ?  Warum  hat  der  Dichter  die  beiden  Hexen- 
szenen durch  die  Lenoxszene  unterbrochen  und  warum  namentlich  der 
entscheidenden  Hexenszene  die  Szene  Lenox  und  Lord  vorangestellt  ? 
Durch  die  Szene  des  Lenox  mit  dem  Lord  gestaltet  sich  die  Handlung  des 
Macbeth  zu  einem  Weltbild,  wir  erfahren,  wie  die  Handlungen  Macbeths 
auf  die  öffentliche  Meinung,  auf  seine  Zeit  und  Mitmenschen  wirken.  Diese 
beiden  simplen  Figuren  sind  für  Shakespeare  und  für  uns  das,  was  in  der 
antiken  Tragödie  der  Chor  war,  durch  sie  erfüllt  das  Drama  seinen  voll- 
endeten sittlichen  Kreislauf,  denn  wenn  in  der  großen  Hexenszene  die 
bösen  und  verderblichen  Dämonen  der  menschlichen  Art  am  Werke  sind, 
um  Unheil,  Verderben  und  Mord  zu  brauen  und  zu  weben,  so  hören  wir 
in  jener  kleinen,  aber  leider  gestrichenen  Szene,  daß  auch  die  ordnenden 
Mächte  am  Werke  sind,  die  gestörte  sittliche  Weltordnung  wiederher- 
zustellen und  den  Verbrecher  zu  bestrafen.  Hört  der  bang  besorgte  und 
erschreckte  Zuhörer  in  der  großen  Hexenszene,  von  welcher  teuflischen 
Zuversicht  Macbeth  erfüllt  ist,  immer  noch  schrecklichere  Greueltaten 
auszuführen,  so  wird  ihn,  hat  er  die  Worte  des  Lenox  und  des  Lords  ge- 
hört, die  tröstliche  Zuversicht  erfüllen,  daß  die  gerechte  göttliche  Vor- 
sehung waltet,  daß  sie  Macduff  zum  Boten  der  Sühne,  zum  Werkzeug  der 
Rache  ausersehen  hat  und  ihn  mit  Mut  und  Kraft  ausstatten  wird,  dem 
Mörder  in  den  Arm  zu  fallen  und  dem  Blutvergießen  Einhalt  zu  tun.  Eine 
solche  Szene  wird  gestrichen,  weil  sie  klein  ist  und  eine  Verwandlung,  eine 
Dekoration   braucht?    Man   lasse   die    Verwandlung   weg,    streiche  die 
Dekoration,  aber  behalte  die  Szene  bei.  Man  urteile  selbst : 

Lenox: 
,,Doch  still,  für  dreiste  Wort',  und  weil  er  ausblieb 
Beim  Feste  des  Tyrannen,  fiel  Macduff 
In  Ungunst." 

Lord: 
„Sandte  er  zu  Macduff  hin?" 

Lenox: 
„Ja;  doch  mit  einem  kurzen  ,,Herr,  nicht  ich" 
Schickt  er  den  finstern  Boten  heim;  der  murmelt. 
Als  wollt'  er  sagen:  Ihr  beieut  die  Stunde, 
Die  mich  beschwert  mit  dieser  Antwort." 
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Lord: 

„Dien'  ihm 
Als  Warnung  das,  so  fern  zu  bleiben,  wie 
Ihm  seine  Weisheit  rät.  Wißt  Ihr,  wo  Malcolm 
Sich  aufhält?" 

Lenox: 
,,Duncans  Sohn,  durch  den  Tyrannen 
Beraubt  des  Erbrechts,  lebt  ^n  Englands  Hof, 
Wo  ihn  der  fromme  Eduard  aufgenommen, 
So  huldreich,  daß  des  Glückes  Bosheit  nichts 
Ihm  raubt  an  Achtung.  Dorthin  will  auch  Macduff, 
Des  heil'gen  Königs  Hilfe  zu  erbitten, 
Daß  er  Northumberland  und  Siward  sende. 
Damit  durch  ihren  Beistand,  nächst  dem  Schutz 
Des  Himmels,  wir  von  neuem  schaffen  mögen, 
Den  Tafeln  Speis'  und  unsern  Nächten  Schlaf, 
Fest  und  Bankett  befrein  von  blut'gen  Messern, 
Mit  Treuen  huld'gen,  freie  Ehr'  empfangen, 
Was  aUes  uns  jezt  fehlt;  und  diese  Nachricht 
Hat  so  den  König  aufgeregt,  daß  er 
Zum  Kriege  rüstet." 

Lord: 
„Flieg'  ein  heil'ger  Engel 
Voran  zum  Hof  nach  England  und  verkünde 
Die  Botschaft,  eh'  er  kommt,  daß  Segen  schnell 
Dies  Land  erfreue,  von  verfluchter  Hand 
So  hart  gedrückt!" 

Lenox: 
,,Auch  mein  Gebet  mit  ihm." 
(Sie  gehen  ab) 
Verfolgen  wir  das  Gegenspiel  Macduffs  weiter.  Die  große  Hexenszene 
findet  statt.  Viermal  drängt  sich  die  gefürchtete  Gestalt  Macduffs  dem 
Helden  Macbeth  in  das  Herz  und  auf  die  Lippen,  und  zwar 

I.  Die  Erscheinung. 

,, Macbeth!  Macbeth!  Macbeth!  scheu'  den  Macduff, 
Scheue  den  Than  von  Fife.  —  Laßt  mich;  —  genug." 
(Versinkt) 

Macbeth: 
„Wer  du  auch  seist,  für  deine  Warnung  Dank; 
Du  trafst  den  wunden  Fleck  —  doch  noch  ein  Wort." 

Erste  Hexe. 
„Er  läßt  sich  nicht  befehlen.  Hier  ein  andrer. 
Mächt 'ger  als  jener." 

(Donner.   Ein  blutiges  Kind  steigt  aus  dem  Kessel) 
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Die  Erscheinung. 
„Macbeth!  Macbeth!  Macbeth!" 

Macbeth: 
„Hätt*  ich  drei  Ohren,  hört  ich  dich." 

Die  Erscheinung: 
„Sei  blutig,  kühn  und  frech;  lach  aller  Toren: 
Dir  schadet  keiner,  den  ein  Weib  geboren: 
Kein  solcher  kränkt  Macbeth."  (Versinkt) 

2.  Macbeth: 

,,Dann  leb*,  Macduff;  was  brauch'  ich  Dich  zu  fürchten? 
Doch  mach'  ich  doppelt  sicher  Sicherheit 
Und  nehm  ein  Pfand  vom  Schicksal  —  Du  sollst  sterben; 
Dann  sag'  ich  zu  der  bleichen  Furcht :  Du  lügst ! 
Und  schlafe  trotz  dem  Donner.  — " 
Ferner : 

3.  Macbeth: 
„Verpestet  sei  die  Luft,  auf  der  sie  fahren, 
Und  alle  die  verdammt,  so  ihnen  traun! 

Ich  hörte  Pferd' galopp  —  wer  kam  vorbei  ?" 

Lenox: 
„Zwei  oder  drei,  Herr,  die  Euch  Nachricht  brachten, 
Daß  Macduff  floh  nach  England." 

Macbeth: 

,,Floh  nach  England?" 
Lenox: 
,,  Ja,  gnäd'ger  Herr." 

4.  Macbeth: 

„O  Zeit!  vor  eilst  du  meinem  grausen  Tun! 

Nie  wird  der  flücht'ge  Vorsatz  eingeholt. 

Geht  nicht  die  Tat  gleich  mit.  Von  Stund  an  nun 

Sei  immer  meines  Herzens  Erstling  auch 

Erstling  der  Hand.  Und  den  Gedanken  gleich 

Zu  krönen,  sei's  getan,  so  wie  gedacht : 

Die  Burg  Macduff s  will  ich  jetzt  überfallen; 

Fife  wird  erobert,  und  dem  Schwert  geopfert 
■  Sein  Weib  und  Kind  und  alle  armen  Seelen 

Aus  seinem  Stamm." 
Das  eben  Vorausgesagte  geschieht.  In  der  nächsten  Szene  werden  wir 
Zeugen,  wie  Lady  Macduff  und  der  kleine  Sohn  auf  den  Befehl  des  Tyran- 
nen getötet  werden.  Und  gleich  darauf  folgt  j  ene  nie  genug  zu  bewundernde 
Szene,  in  welcher  Macduff  den  in  England  weilenden  Malcolm  zum  Kriege 
gegen  Macbeth  aufzustacheln  sucht.  Noch  hat  er  nur  eine  allgemeine  Ur- 
sache dazu,  es  ist  der  brennende  Schmerz  des  Patrioten  um  das  geschän- 
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dete  Vaterland,  noch  ahnt  er  nicht,  welche  ungeheure  besondere  Moti- 
vation durch  die  ruchlose  Ermordung  der  Seinigen  geschaffen  worden  ist. 
Diese  herrliche  Szene  ist  zwar  nicht  der  Gipfelpunkt  des  Macduffschen 
Gegenspiels,  aber  eines  jener  Merkmale  dramatischer  Kunst,  das  keiner 
wieder  vergißt,  der  es  einmal  erlebt  hat.  Soll  sie  in  ihrer  ganzen  Tiefe  und 
Stärke  wirken,  so  muß  sie  vorbereitet  sein  und  es  darf  nichts  gestrichen 
werden,  was  Macduff  entweder  selbst  zu  sprechen  hat  oder  was  über  ihn 
gesprochen  wird.  Darum  hat  Dingelstedt  unrecht  getan,  die  beiden  kleinen 
Szenen  in  seiner  Bearbeitung  zu  streichen. 

Im  fünften  Akt  hat  Dingelstedt  auch  der  Lokalität  wegen  die  Szenen, 
die  im  Schlosse  Dunsinan  spielen,  zusammengelegt  und  zwischen  die 
Szenen  gestellt,  die  im  Freien,  auf  dem  Felde,  in  der  Nähe  des  Schlosses 
spielen.  Eindringlicher  ist  die  Szene  der  nachtwandelnden  Lady,  wenn  sie 
nicht  unmittelbar  vor  diejenige  Macbeths  gesetzt  ist,  wie  es  Dingelstedt 
tut.  Sinnbildlich  und  wirklich:  das  hereinbrechende  Strafgericht  trennt 
das  Paar ;  wir  sehen  sie  einzeln  die  Martern  ihrer  Verbrechen  und  ihrer 
Vereinsamung  erleiden,  einzeln  zusammenbrechen,  einzeln  sterben,  jedes 
verlassen  und  für  sich.  Aber  wenn  die  nachtwandelnde  Lady  eben  abgeht 
und  gleich  darauf  Macbeth  auftritt,  kann  diese  sehr  bezeichnende,  den 
ganzen  letzten  Akt  beherrschende  Betrachtung  in  uns  nicht  aufkommen. 

Die  Dingelstedtsche  Bearbeitung  des  Macbeth  zeigt  in  ihrer  Inszene- 
setzung  noch  eine  Eigentümlichkeit,  eine  technische  Gepflogenheit  deut- 
scher Regisseure,  die  vielfach  angewandt  wurde  und  wird  und  oft  als  eine 
Errungenschaft  von  Bedeutung  betrachtet  und  gepriesen  wird.  Sie  betrifft 
die  dekorative  Ausstattung  und  wird  bei  Verwandlungen  entweder  aus- 
drücklich angeordnet  oder  als  selbstverständlich  angenommen.  Es  ist  die 
sogenannte  offene  Verwandlung,  d.  i.  eine  dekorative  Veränderung,  Ver- 
wandlung genannt,  bei  offener  Szene.  In  einer  verhältnismäßig  tiefen 
Dekoration  fällt  eine  solche  vor,  die  kürzer  hängt ;  während  nun  vor  der 
kürzer  hängenden  Dekoration  gespielt  wird,  wird  die  hintere,  tiefer  hän- 
gende Dekoration  abgeräumt,  eine  neue  Verwandlung  hergerichtet  und 
im  gegebenen  Zeitpunkt  die  kürzer  hängende  Dekoration  vor  den  Augen 
des  Publikums  wieder  hochgezogen,  um  die  Ausstattung  der  tiefer  hän- 
genden Dekoration  sichtbar  werden  zu  lassen,  was  sich  nach  Bedarf,  oft 
sogar  innerhalb  ein  und  desselben  Aktes  wiederholt. 

In  der  Dingelstedtschen  Bearbeitung  des  Macbeth  finden  sich  mehrere 
solcher  Vorschriften,  und  zwar: 

1.  S.  33:  Erster  Aufzug.  Kurze  Dekoration.  Ein  wilder  Wald.  Däm- 
mernde Helle.  Blitz.  Donner.  Regen.  Links  hinter  der  Szene  Trommel- 
und  Trompetensignale  usw. 

2.  S.  38 :  Tiefe  Dekoration,  die  Heide  darstellend.  Auf  derselben  kein 
Gebüsch,  nur  einzelne  Felsblöcke.  Runensteine  und  niedrige  Sandhügel 
usw.  usw.  (Da  hier  kein  Zwischenvorhang  angegeben  ist,  muß  wohl  eine 
offene  Verwandlung  stattgefunden  haben;  der  erste,  kürzer  hängende 
Prospekt  wurde  aufgezogen.) 
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3.  S.  47:  Verwandlung.  Das  Zelt  des  Königs;  ganz  kurze  Dekoration, 
vorfallend. 

4.  S.  87:  Verwandlung.  Wald.  Nacht.  Kurze  Dekoration,  hinter  welcher 
die  nächste  Szene,  das  Gastmahl,  schon  stehen  kann. 

5.  S.  90:  Verwandlung.  Großer  Bankettsaal.  Festlich  erleuchtet  mit 
Krön-  und  Armleuchtern.  Die  Tafel  steht  um  einige  Stufen  erhöht  usw. 
(Da  kein  Zwischenvorhang  notiert  ist,  geht  der  kürzer  hängende  Pro- 
spekt der  vorigen  Szene  hinauf.) 

6.  S.  108 :  Abermals  Blitz  und  Donner.  Die  Felsenwand  eines  Bogens, 
der  über  die  Hälfte  der  Bühne  rechts  geht,  fällt ;  man  blickt  in  eine  heitere 
von  hellstem  Sonnenlicht  bestrahlte  Landschaft  usw. 

7.  S.  109:  Heftiger  Donnerschlag.  Die  Felsenwand  fällt  wieder  vor, 
das  Bild  verhüllend. 

8.  S.  iii:  Verwandlung.  Kurze,  vorfallende  Dekoration.  Zimmer  in 
Macduffs  Schlosse  Fife  usw. 

9.  S.  116:  Verwandlung.  England.  Park  beim  Königlichen  Schloß. 
Heller  Tag.  (Da  kein  Zwischen  Vorhang  angegeben  ist,  findet  wohl  offene 
Verwandlung  statt,  und  der  kürzer  hängende  Prospekt  der  vorigen  Szene 
geht  in  die  Höhe.) 

10.  S.  130:  Während  des  Zuges  fällt  der  Prospekt  der  nächsten  Szene 
vor,  um  ihn  zu  decken,  daher  S.  131 :  Verwandlung.  Zimmer  auf  Schloß 
Dunsinan  mit  Mittel-  und  Seitentüren.  Kurze  Dekoration. 

11.  S.  141 :  Verwandlung.  Während  der  vorigen  Auftritte  ist  hinter  der 
kurzen  Zimmerdekoration  die  letzte  Szene  hergerichtet  worden.  Dieselbe, 
die  ganze  Tiefe  der  Bühne  benützend,  stellt  das  Schlachtfeld  von  Dunsinan 
dar.  Das  Schloß  sieht  man  im  Hintergrunde  auf  Felsen  und  Mauern  erhöht. 
Der  praktikable  Hügel  aus  dem  Birnamwald  ist  durch  Versatzstücke  in 
die  Außenwerke  des  befestigten  Schlosses  verwandelt  worden,  worin  ein 
Tor,  ziemlich  in  der  Mitte  der  Bühne,  angebracht  ist ;  über  demselben  weht 
Macbeths  Fahne  usw.  usw.  (Da  kein  Zwischenvorhang  angegeben  ist,  geht 
der  kürzer  hängende  Prospekt  der  vorigen  Szene  in  die  Höhe.)  S.  143 :  Aus 
einer  längeren  Bühnenweisung :  Macbeths  Fahne  reißt  Malcolm  herunter, 
die  seinige  wird  dafür  aufgepflanzt.  (Ich  enthalte  mich  jeder  Bemerkung 
über  ,,die  Fahne".) 

Überblicken  wir  dieses  Dekorationsverzeichnis,  so  finden  wir,  daß  ein 
wilder  Wald,  ein  Königszelt,  abermals  ein  Wald,  eine  Felsenwand,  eine 
Zimmerdekoration  des  Schlosses  zu  Fife  lebendig  geworden  sind  und  vor 
den  Augen  des  Publikums  in  der  Luft  hin  und  her  spazieren,  entweder  in 
die  Höhe  fliegen  oder  sich  von  der  Höhe  herablassen.  Es  geschieht  dies, 
um  Zeit  zu  ersparen,  wie  es  technisch  heißt,  offen,  d.  h.  vor  den  Augen  des 
Publikums  zu  verwandeln.  Solche  Praxis  wird  auf  dem  deutschen  Theater 
sehr  viel  ausgeübt,  und  der  Regisseur,  der  sich  an  ihr  zu  beteiligen  ge- 
zwungen sieht,  hat  sich  dem  Teufel  der  Unruhe,  abgesehen  von  dem  Teufel 
der  Ausstattung,  verschrieben.  Alle  ernste,  künstlerische  Bemühung,  alles 
stundenlange  Probieren  auf  Dialogproben,  um  irgendeine  Szene  recht 
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stimmungsvoll  sprachlich  und  schauspielkünstlerisch  herauszubringen, 
ist  ganz  nutzlos  vergeudet,  denn  wenn  die  Arbeiter  mit  ihrem  Meister  an 
der  Spitze,  Miedings  wackere  Söhne,  wie  sie  Goethe  nannte,  hinter  einem 
kurzen  Prospekt ,, abreißen  und  aufbauen",  wie  die  technischen  Ausdrücke 
lauten,  dann  hört  jede  Schauspielkunst  auf,  oder  besser  gesagt,  sie  kann 
nie  anfangen,  jede  Wirkung  versinkt  in  dem  mehr  oder  weniger  starken 
Lärm,  der  auf  der  Bühne  selbst  in  der  rücksichtslosesten  Weise  gemacht 
wird;  da  hilft  kein  Machtwort,  keines  Führers  Ruf,  möchte  man  mit 
Schiller  sagen.  Ich  habe  dreißig  Jahre  meines  Lebens  Regie  geführt  und 
nur  an  guten  Theatern,  in  Weimar,  Mannheim  und  München;  aber  gegen 
diesen  Unfug  haben  sich  Personen  und  Behörden,  Künstler  und  Beamte, 
Publikum  und  Kritik  machtlos  erwiesen. 

In  Dingelstedts  Bearbeitung  fällt  die  Szene  der  nachtwandelnden  Lady 
im  fünften  Akte  dieser  Theaterpraxis  zum  Opfer.  Den  kundigen  Regisseur 
überfällt  ein  Grauen,  wenn  er  S.  141  liest:  Verwandlung.  Während  der 
vorigen  Auftritte  ist  hinter  der  kurzen  Zimmerdekoration  die  letzte  Szene 
hergerichtet  worden.  Die  Szene  der  nachtwandelnden  Lady  ist  eine  von 
den  vorigen  Auftritten.  Und  was  die  Herrichtung  der  Burg  Dunsinan,  wo- 
bei die  ganze  Tiefe  der  Bühne  benützt  wird,  für  einen  Spektakel  verur- 
sacht, das  weiß  nur  der,  der  es  schaudernd  selbst  erlebt  hat.  Die  Lady  mag 
sehen,  wo  sie  mit  itirer  Szene  bleibt.  Ihr  wird  jede  Sammlung,  jede  Kon- 
zentration geraubt.  Welche  Qualen  habe  ich  oft  gelitten,  wenn  Werner 
Stauff acher  und  seine  Frau  Gertrude  die  ruhige  Szene  zu  Steinen  in 
Schwyz  spielten  und  hinter  dem  kurzen  Prospekt  der  öffentliche  Platz 
zu  Altorf  mit  der  Veste  Zwing-Uri  im  Hintergrunde  aufgebaut  wurde! 
Wie  oft  haben  mir  Herr  und  Frau  Stauff  acher  erklärt :  ,.Wir  spielen  nicht, 
hören  Sie  nur  den  Lärm,  es  hat  keinen  Zweck,  ich  bleibe  auch  stecken, 
denn  das  Poltern  zerstreut  mich!"  — 

Carl  Lautenschläger  antwortete  mir  einmal,  als  ich  ihm  gerade  vor 
dieser  Szene,  in  heller  Verzweiflung,  Vorstellungen  machte:  ,,Du  lieber 
Gott,  meine  Leute  können  nicht  fliegen,  und  ich  kann  die  Dekorationen 
nicht  blasen!"  Er  hatte  recht  und  wir  haben  unrecht,  daß  wir  an  den 
Theatermeister  und  durch  ihn  an  die  dramatische  Kunst  solche  unerfüll- 
bare Forderungen  stellen. 

Das  Publikum  sieht  bei  dieser  Art  der  Inszenierung  Wälder,  Felder, 
Gebirge,  Paläste  und  Hütten,  Häuser  und  Zimmer  auf  und  ab  fliegen. 
Dem  System  zuliebe  wird  die  Natur  verrückt.  Der  Geist  des  Hörers,  der 
sich  der  inneren  Betrachtung  der  psychischen  Probleme,  ihrer  Darstellung 
und  Lösung  durch  Dichter  und  Schauspieler  zuwendet,  wird  fortwährend 
abgelenkt  und  zerstreut  durch  die  Neugierde,  wie  die  maschinellen  Vor- 
gänge praktisch  durchgeführt  werden.  Ich  möchte  im  psychischen  wie  im 
ästhetisch-philosophischen  Sinne  die  Frage  aufwerfen,  was  mehr  dem 
Wesen  der  Kunst  und  des  Menschen  entspricht,  was  für  die  Phantasie  die 
natürlichere  Aufgabe  und  Arbeit  ist,  worin  eine  stärkere  Zumutung  wider 
seine  und  ihre  Natur  liegt:  Den  Bilder  gestaltenden  und  Vorstellungen 
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erweckenden  Worten  des  Dichters  zu  folgen  und  wo  nichts  zu  sehen  ist, 
sich  die  verschiedenen  Örthchkeiten  der  j  eweiligen  Handlungen  zu  imagi- 
nieren,  oder  Felsenwände,  Wälder,  Gebirge,  Mauern,  Paläste  und  Hütten 
mehr  oder  weniger  gut  gemalt  auf  Leinwand  zu  sehen  und  sich  zu  denken, 
sie  seien  massiv  und  wirklich,  denn  das  ist  doch  der  Sinn  der  Ausstattungs- 
bühne, und  dann  dieselben  Felsenwände,  Wälder,  Felder,  Gebirge,  Mauern 
und  Paläste  in  der  Luft  auf  und  ab  fliegen  zu  sehen,  um  sie  im  nächsten 
Augenblicke  doch  wieder  als  echt  und  wirklich  gelten  lassen  zu  wollen  ? 
Ist  das  eine  Zumutung  für  erwachsene  Menschen  ?  Auch  wir  haben  auf  der 
Münchener  Shakespearebühne  die  Prospekte  der  einzelnen  Szenen  gezeigt. 
Erst  war  es  eine  Wandeldekoration,  die  von  links  nach  rechts  zog  und  alle 
Prospekte  nacheinander  zeigt,  dann,  als  sich  dieses  System  zu  kostspielig 
und  schwerfällig  erwies,  wurden  einzelne  Prospekte  auf  eine  Wandeldeko- 
ration gezogen,  die  anderen  herabgelassen,  also  ein  Mischsystem  in  An- 
wendung gebracht,  bis  schließlich  nur  herabgehende  Prospekte  verwendet 
wurden.  Also  auch  wir  haben  Wälder,  Felsen,  Burgen  und  Mauern,  Pa- 
läste und  Hütten  durch  die  Luft  spazieren  gefahren,  doch  war  es  immer- 
hin nicht  dasselbe.  Auch  dieses  System  gibt  der  Inszenesetzung  etwas 
Kleinliches,  Spieleriges,  etwas  Ansichtpostkartenmäßiges,  obwohl  es 
viele  Mängel  des  ersteren  vermeidet.  Zunächst  waren  die  ersten  Prospekte 
ganz  einfach  gemalt,  gleichsam  nur  andeutungsweise,  dann  hielten  sie  die 
Kontinuität  der  Handlung  gar  nicht  auf.  Es  wurde  niemals  hinter  ihnen 
abgerissen  und  aufgebaut,  ihre  Verwandlung  ging  lautlos  vor  sich,  der 
Anblick  des  hochgehenden  oder  niederfallenden  Prospektes  wurde  durch 
eine  Verdunklung  der  Vorder-  und  Mittelbühne  den  Augen  des  Publikums 
entzogen,  diese  Verdunklung  und  mit  ihr  die  Verwandlung  dauerte  6 — 8 
Sekunden,  wenn  10 — 12,  konnte  sich  der  Inspizient  auf  schwere  Vorwürfe 
gefaßt  machen,  ich  hatte  stets  die  Uhr  in  der  Hand  und  wenn  nicht,  zählte 
ich  im  stillen  mit.  Diese  Einrichtung  war  ein  Kompromiß  mit  der  alten 
Form  der  Ausstattungsbühne,  es  sollte  dem  Zuhörer  damals  noch  nicht 
alle  Malerei  entzogen  werden.  Die  Reformidee  der  Szene  ist  nicht  nur  in 
Deutschland  in  weite  Kreise  gedrungen,  sie  hat  sich  in  mancherlei  Formen 
und  Unformen  bringen  und  zwingen  lassen  müssen,  aber  gleichviel,  die 
Notwendigkeit  der  Umgestaltung  der  Ausstattungs-  und  Guckkasten- 
bühne für  das  höhere  nationale  Schauspiel  ist  ein  Gegenstand  reichlicher 
und  reiflicher  künstlerischer  und  wissenschaftlicher  Erörterung  geworden, 
so  daß  ich  heute  von  einer  dekorationslosen  Bühne  und  Szene  sprechen 
kann,  die  mir  als  die  einzige  und  einzig  richtige  Lösung  der  verwickelten 
und  doch  so  einfachen  Frage  erscheint.  Einfach  ist  die  ganze  Frage,  wenn 
man  Shakespeare  liest  und  studiert  und  nur  aus  ihm  sich  seine  Bühne 
zu  erklären  sucht,  aber  mit  gutem  Willen  und  völligem  Freimut,  schwierig, 
wenn  man  liest,  was  über  ihn  geschrieben  wurde  und  seinen  Blick  nicht 
geschärft,  seine  Meinung  nicht  gefestigt  hat. 

Darum  muß  ich  auch  selbst  jene  Prospekte,  die  wir  auf  unserer  Shake- 
spearebühne durch  die  Lüfte  schickten,  als  störend  und  verderblich  ab- 
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weisen.  Auch  sie  beeinträchtigen  die  innere  geistige  Betrachtung,  die 
Sammlung  des  Hörers,  weil  sie  durch  die  erweckte  Neugierde,  wie 
der  dekorative  Vorgang  maschinell  bewirkt  wird,  die  notwendige  Auf- 
merksamkeit für  die  dramatische  Entwicklung  hindern,  und  auch  die 
Verdunklung  rechne  ich  dazu. 

Heutzutage  weiß  jeder  Schulknabe,  daß  ohne  Phantasie  weder  eine 
Kunst  hervorgebracht  noch  genossen  werden  kann,  und  der  philosophisch 
Gebildete  hat  sich  belehren  lassen,  daß  die  Phantasie  ein  gestaltendes 
Grundprinzip  des  Weltprozesses  ist.  Es  ist  eine  allgemeine  Wahrheit,  daß 
die  Phantasie  in  der  Kunst  recht  eigentlich  die  Quelle  ist,  aus  welcher  die 
Meister  schöpfen,  das  Organ,  durch  welches  sie  ihre  Werke  gestalten,  das 
Medium,  durch  welches  die  Menschen  die  künstlerischen  Anschauungen 
zu  ästhetischen  und  ethischen  Erkenntnissen  verdichten. 

Wie  kommt  es  nun,  da  diese  zweifellose  Bewertung  und  Einschätzung 
der  Phantasie  auch  im  höchsten  Grade  für  die  dramatische  Poesie  zutrifft, 
daß  die  Phantasie,  wenn  die  dramatische  Poesie  auf  der  Bühne  dargestellt 
werden  soll,  urplötzlich  aus  dem  menschlichen  Organismus  ausgeschaltet 
werden  muß  ?  Daß  gerade  da  das  edelste,  beredsamste  Instrument  der 
Schöpfung,  die  Stimme  des  Schauspielers,  die  des  Dichters  Wort  ver- 
mittelt, nicht  mehr  ausreichen  soll,  Bilder  und  Anschauungen  zu  erwecken  ? 
Daß  gerade  in  dem  Augenblicke,  da  das  Drama  durch  die  Darstellung  den 
Höhepunkt  seines  Lebendigwerdens  erfahren,  ein  inniger,  unmittelbarer, 
durch  nichts  gehinderter  Verkehr  von  Seele  zu  Seele  stattfinden  soll,  eine 
Scheidewand  von  materieller,  mechanischer  Beschaffenheit  errichtet 
werden  muß  ?  Ich  glaube,  daß  bei  j  eder  Theatervorstellung  ein  großer  Teil 
des  Publikums  in  dem  Sinne  eine  Enttäuschung  erlebt,  daß  man  seiner 
Phantasie  keinen  oder  nicht  genug  Spieltrieb  gewährt,  daß  der  nicht  ver- 
bildete Mensch  nach  Phantasiebetätigung  lechzt.  Derjenige,  der  durch 
sein  Beispiel  die  Menschheit  wieder  an  ihre  Phantasie  im  Theater  er- 
innert, wird  ihr  Beglücker  heißen  können. 

Aus  der  grotesken  Verkennung  der  Tatsache,  daß  die  Phantasie  des 
Menschen  nicht  aufhört,  tätig  zu  sein,  wenn  er  im  Theater  sitzt  und  eine 
gedichtete  Handlung  in  sich  aufnehmen  will,  um  ein  Weltabbild  oder 
einen  Weltabschnitt  und  ein  Menschenschicksal  in  ursächliche  Ver- 
knüpfung zu  bringen  und  daraus  in  dem  ihm  individuell  zugänglichen  und 
erreichbaren  Maße  Weisheit,  Sittlichkeit  und  Freiheit  zu  gewinnen,  stam- 
men die  verderblichen  Liebesdienste  der  Malerei,  Theatermechanik,  der 
Beleuchtung  und  aller  anderen  sonstigen  Hilfsmittel  der  Ausstattungs- 
bühne und  die  überwuchernden  dekorativen  Vorschriften,  wie  sie  auch  in 
der  Dingelstedtschen  Bearbeitung  des  Macbeth,  die  ich  nicht  nur  nicht 
für  notwendig,  sondern  für  sehr  schädlich  halte,  aufs  störendste  sich  breit 
machen. 

Der  Sturm 

Aber  was  für  ein  Kinderspiel  ist  das  alles  im  Vergleiche  zu  der  Gewalt- 
tat gegen  die  dramatische  Kunst,  deren  sich  Dingelstedt  im  Sturm  schul- 
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dig  gemacht  hat!  Hier  ist  das  System  der  Ausstattungsbühne  auf  die 
äußerste  Spitze  getrieben;  nicht  das  Gehör,  nicht  die  Phantasie  sind  die 
Vermittler  des  dramatischen  Eindrucks,  sondern  allein  das  Auge  und  der 
spähende,  neugierige  Verstand;  nicht  der  Genius  des  dramatischen  Dich- 
ters, sondern  der  aufdringliche  Regisseur  spricht  zu  uns,  Ohrenschmaus 
und  Augenweide  verwirren  mehr,  als  daß  sie  aufklären  und  ausdeuten.^) 
In  den  Anmerkungen  zum  Sturm  in  den  ,, Studien  und  Kopien  nach 
Shakespeare"  sagt  Dingelstedt  S.  272 — 273:  ,,Die  wichtigste  Änderung 
hat  den  Anfang,  die  berühmte  Darstellung  des  Seesturms,  getroffen.  Bei 
vollkommener  Anerkennung  der  poetischen  Schönheit  dieser  Szene  haben 
wir  doch  deren  Dialog  gänzlich  unterdrückt,  nicht  ohne  reifliche  Über- 
legung, sogar  nicht  ohne  den  Versuch,  ihn  zu  retten.  Hierzu  gab  es  nur 
ein  Mittel :  die  Szene  auf  dem  Schiff,  statt  auf  der  See  spielen  zu  lassen ; 
ein  Mittel,  das  an  sich  wenig  Schwierigkeiten  hatte,  denn  das  Deck  eines 
Schiffes  ist  oft  genug  in  den  Opern  ,, Fliegender  Holländer",  „Hayden", 
im  Schauspiel  ,,Monaldeschi"  szenisch  dargestellt  worden.  Allein  sobald 
dies  geschah,  mußte  der  Sturm,  das  Scheitern  des  Schiffes,  wegbleiben 
oder  doch  nur  mangelhaft  angedeutet  werden;  außerdem  ging  ein  wirk- 
samer Kontrast,  die  stürmische  See  und  das  stille  Eiland  Prosperos,  ver- 
loren, der  für  die  Einleitung  des  Stückes  und  zur  Hervorbringung  der 
rechten  Stimmung  zu  demselben  so  wesentlich  erschien,  daß  wir  nicht  an- 
standen, ihm  den  Dialog  der  Schiffsmannschaft  und  der  Passagiere  zu 
opfern.  Großen  Eindruck  kann  dieser  Dialog  auf  der  Bühne  ohnehin  nicht 
machen ;  er  ist  zu  kurz,  um  allseitig  und  vollständig  aufgefaßt  zu  werden, 
und  doch  gerade  in  dieser  Kürze  so  charakteristisch,  daß  er  durch  will- 
kürliche und  mächtige  Einschiebsel  an  Wirkung  nur  einbüßt,  nicht  ge- 
winnt. Dryden  und  Davenant  haben  ihn  desungeachtet  ausgedehnt,  Mac- 
ready  ihn  unverändert  beibehalten ;  den  Engländern  ist  das  seemännische 
Detail  dergestalt  wichtig,  daß  allen  Ernstes  zwei  Nautiker  von  Fach,  Lord 
Mulgrave  und  Kapitän  Glascoek,  von  der  Royal  Navy,  die  Richtigkeit 
und  Zweckmäßigkeit  der  Kommandorufe  gegen  einen  Kritiker  von  Fach, 
den  alten  Dr.  Johnson,  verteidigt  und  nachgewiesen  haben.  Auf  einer 
deutschen  Bühne  wird  das  Manöver  des  Einziehens  des  Bramsegels  und 
Aufziehen  des  Schönfahrsegels,  wie  Schlegel  übersetzt,  weder  das  Schiff 
noch  den  Schiffbruch  retten;  die  Spaße  Gonzalos  aber  verhallen  unge- 
hört  in  dem  Lärm  der  Introduktion.  Deshalb  ist  diese  in  unserer  Ein- 
richtung der  Musik  allein,  ohne  Dialog,  überlassen  und  die  Neuerung  einer 
in  Szene  gesetzten  Ouvertüre  versucht  worden.  Dekorationsmalerei 
und  Instrumentalmusik  versinnlichen  kräftiger  und  allge- 
mein verständlicher,  als  der  spannendste  Dialog  tun  würde, 
den  Eindruck  des  vor  den  Augen  des  Zuschauers  scheitern- 
den und  sinkenden  Schiffes.  Damit  die  Szene  nicht  allzulange  leer 
bleibe,  wird  Ariel  mit  Luft-  und  Wassergeistern  als  Leiter  des  ganzen 

»)  Vergl.  Aphorismen  über  Shakespeares  Sturm.  Von  Johannes  Meißner.  Jahrb. 
d.  d.  Shakespeare- Gesellsch.  5.  Jahrgang.  1870.  S.  183. 
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Sturmes  sichtbar ;  auch  die  Schiffsmannschaft  ist  auf  dem  Deck  zu  sehen 
und  verschiedenartig  beschäftigt.  Diese  Einrichtung  bietet  keine  anderen 
Schwierigkeiten  dar,  als  daß  sie  ein  pünkthches  Ineinandergreifen  der 
musikahschen  und  szenischen  Exekution  fordert.  Das  Königsschiff  ist 
zweimal  vorhanden;  das  erstemal  gemalt,  weil  es  in  der  Tiefe  der  Bühne 
nur  vorüberzieht,  das  zweitemal  praktikabel,  auf  Rollen  gestellt  und  mit 
einem  sogenannten  Stechnagel  zum  gänzlichen  Auseinanderfallen  einge- 
richtet. Außer  dem  gewöhnlichen  Zeichen  zum  Aufziehen  des  Vorhanges, 
das  der  Orchesterdirigent  gibt,  sind  zwischen  ihm  und  dem  Maschinisten 
dann  noch  folgende  weitere  Zeichen  zu  vereinbaren,  nach  bestimmten 
Momenten  in  der  Partitur  einzuteilen  und  genau  zu  beobachten : 

1.  zum  Erscheinen  der  königlichen  Flotte; 

2.  zum  Erscheinen  des  gemalten  Königsschiffes; 

3.  zum  Erscheinen  des  praktikablen  Königsschiffes; 

4.  zu  dessen  Fall  und  Bruch,  den  ein  heftiger  Blitz  und  lauter  Ein- 
schlagsdonner bezeichnet ; 

5.  zum  Vorfallen  der  Wolkenvörhänge,  hinter  denen  die  zweite  Szene 
gestellt  wird, 

6.  zu  deren  Wegziehen,  sobald  letztere  fertig  dasteht.  Die  Zeichen  für 
den  Beleuchtungsübergang  und  -Wechsel  richten  sich  nach  obigen 
Zeichen.  Wenn  alle  diese  Einzelheiten  genau  und  rasch  ineinander- 
greifen, ist  der  Erfolg  dieser  musikalisch-szenischen  Introduktion 
zu  verbürgen." 

Und  S.  274  läßt  er  sich  vernehmen :  ,,Die  namhafteste  Abweichung  vom 
Original  bildet  der  Schluß :  Ariels  ( ?)  Epilog  ist  da  mit  dem  heutigenTheater- 
stU  so  wenig  zu  vereinigen,  wie  der  Epilog  Pucks  im  Sommernachtstraum, 
den  Tieck  sprechen,  aber  jedes  Publikum  ungehört  verhallen  läßt." 

Um  nun  auch  zu  zeigen,  wie  Dingelstedt  die  Neuerung  einer  in  Szene 
gesetzten  ,, Ouvertüre"  wirklich  bewerkstelligte,  wül  ich  die  ganze,  diese 
Inszenierung  anordnende,  umfangreiche  und  von  meinem  Standpunkte 
aus  ungeheuerliche  Bühnenanweisung  anführen.  Es  ist  sehr  lehrreich  zu 
sehen,  wie  die  Kraft  des  dramatischen  \^'ortes  durch  einen  noch  so  sinn- 
reichen Mechanismus  überboten  werden  soll. 

Erster  Aufzug.  Erste  Szene. 
Ouvertüre  mit  Tableau.  Nach  den  ersten  Takten  der  Ouvertüre  geht 
der  Vorhang  auf.  Die  Bühne,  in  ansehnlicher  Tiefe  benützt,  stdlt  das 
offene  Meer  an  einer  Felsenküste  dar.  Zwei  hohe  Felsenbogen,  auf  erste 
und  zweite  Kulisse,  rahmen  das  Bild  ein.  Steil  abfallende  und  spitze  Klip- 
pen, den  Scheiternden  unnahbar,  sind  hier  und  da  in  das  Meer  und  auf  das 
im  Proszenium  angenommene  Ufer  zerstreut.  Breite  Wellenstreifen  gehen 
über  die  ganze  Bühne,  das  rote  Licht  der  im  Smken  begriffenen  Sonne  ab- 
spiegelnd. Im  Hintergrunde  sieht  man  bald  nach  Aufgehen  des  Vorhangs 
die  neapolitanische  Flotte,  sechs  bis  acht  Schiffe  mit  schwellenden  Segeln, 
teils  hinter,  teils  nebeneinander  gruppiert,  langsam  von  links  nach  rechts 
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vorüberziehen.  Sobald  das  letzte  verschwindet,  unmittelbar  nachdem  die 
*  Sonne  untergegangen,  rollt  ein  ferner  Donner  über  die  Bühne.  Die  Musik 
geht  in  verworrene  Sturmlaute  über.  Es  wird  dunkel ;  schwarze  Gewitter- 
wolken fallen  herab,  Meer  und  Felsen  einhüllend.  Die  vorher  ruhigen  Wel- 
len werden  bewegt ;  hier  und  da  taucht  eine  dunkle  Erscheinung,  ein  Meer- 
sott, auf  einer  Muschel  blasend,  auf.  Ebenso  ziehen  in  den  Wolken  Luft- 
geister  rasch  vorüber ;  zuletzt  unmittelbar  vor,  fast  über  dem  Schiffe  des 
Königs  schwebend,  erscheint  Ariel,  auf  seinem  Saitenspiel  eine  Sturm- 
weise anschlagend.  Als  das  Schiff  sichtbar  wird,  ist  unter  fortdauerndem 
und  wachsendem  Blitz  und  Donner  die  Bühnenbeleuchtung,  ebenso  auch 
der  Kronleuchter  im  Zuschauerraum,  auf  völlige  Nacht  gestellt  worden. 
Das  Schiff  des  Königs  kommt  im  Hintergrunde  von  links  nach  rechts 
in  unstäter  Bewegung,  Mast  und  Segel  auf  und  ab  schwankend.  Am  Heber 
ist  eine  Laterne  aufgesteckt.  Ariel  zieht  ihm  voran.  Ihm  folgend,  wird  das 
Schiff  den  Klippen  zugetrieben  und  verschwindet  einen  Augenblick  in 
der  hintersten  Kulisse  links  und  taucht  rechts,  eine  Kulisse  weiter  vorn, 
wieder  auf,  jedoch  mit  zerbrochenem  Mast  und  zerrissenem  Segel.  Die 
Pfeife  des  Bootsmannes  tönt  schrillend  durch  die  Musik,  durch  das 
Sprachrohr  des  Kapitäns  schallt  verhallender  Hilferuf.  Das  Schiff  wird 
jetzt  von  rechts  nach  links,  vom  Hintergrunde  nach  vorne  getrieben;  man 
sieht  die  Schiffbrüchigen  darauf  knien,  die  Hände  gen  Himmel  gestreckt, 
und  die  Matrosen  arbeiten.  Die  Gewitterwolken  (Vorhänge,  hinter  welchen 
die  nächste  Dekoration  vorbereitet  wird)  sind  inzwischen  immer  weiter 
vorgefallen,  die  Wellen  immer  höher  gestiegen.  Zuletzt  fährt  ein  Blitz  in 
den  Rumpf  des  Schiffes;  darauf  starker  Einschlagsdonner,  das  Schiff 
bricht  in  Trümmer  (welche  hinter  den  Wellenkreisen  versinken) ;  die 
Mannschaft,  hier  und  da  auftauchend,  geht  unter  mit  Wehruf,  worin 
Alonsos,  Gonzalos,  Stephanos  Stimmen  vernommen  werden.  Ariel  ist  in 
den  Wolken  verschwunden.  Ein  dunkler  Gewittervorhang  hat  das  ganze 
Bild  verhüllt,  hinter  welchem  möglichst  schnell  die  nächste  Dekoration 
gestellt  wird.  Sobald  sie  steht,  gehen  die  Wolkenvorhänge  auf,  das  mit 
voller  Tageshelle  beleuchtete  Bild  der  nächsten  Szene  entwickelnd." 

Und  nun  lese  man  die  erste  Szene  in  Shakespeares  Sturm  —  sie  ent- 
hält 58  Zeilen,  beinahe  ebensoviel  als  die  Bühnenweisung  in  Dingelstedts 
Bearbeitung  — ,  stelle  sich  dieselbe  von  einer  Gemeinschaft  einigermaßen 
guter  Schauspieler  gespielt  vor,  ohne  alle  Dekoration,  auf  festem  glatten 
Boden,  bei  hellem,  heiterem  Sonnenschein,  im  Freien  oder  natürlich  noch 
besser,  man  wohne  einer  solchen  Aufführung  bei  und  man  hat,  ungeachtet 
des  Widerspruches  der  äußeren  Umgebung,  j  a  dieser  zum  Trotz,  den  Ein- 
druck einer  der  äußersten  Gefahr  des  drohenden  Versinkens  ausgesetzten 
Flotte,  des  wütenden,  tobenden  Sturmes,  der  für  ihr  Leben  bangenden 
Menschen  in  seiner  ganzen  Vollendung,  stark,  mächtig,  überzeugend,  wie 
ihn  der  Dichter  für  sein  Stück  nur  eben  haben  wollte.  Kann  der  so  kläglich 
and  kümmerlich  ausgeklügelte,  armselige  dekorative  und  musikalische 
Plunder  nur  im  geringsten  wetteifern  mit  der  Deutlichkeit,  Klarheit,  Tiefe 
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und  Eindringlichkeit  des  poetischen  Wortes,  der  leidenschaftlichen,  angst- 
erfüllten Sprache  des  Schauspielers  ?  Kann  es  eine  gröbere  Verkennung  der 
Idee  der  dramatischen  Kunst  geben  ?  Ist  es  denkbar,  daß  in  einer  Zeit,  in 
der  eine  solche  Abwendung  von  wirklicher  Kunst  möglich  ist,  Schauspiel- 
und  Dichtkunst  blühen  und  gedeihen  ?  Ist  es  nicht  eine  Mißachtung  des 
Publikums,  des  Menschen,  der  nur  für  fähig  gehalten  wird,  zu  schauen 
und  zu  gaffen,  aber  nicht  zu  denken  und  zu  fühlen  ?  Man  kann  dem  Pu- 
blikum keine  größere  Achtung  bezeigen,  als  indem  man  es  nicht  als  Pöbel 
behandelt,  wie  schon  Goethe,  der  auch  einmal  Theaterdirektor  war,  ge- 
sagt hat,  denn  eine  solche  Behandlung  führt  dazu,  daß  das  Theater  als 
Kunstanstalt  sich  völlig  auflöst. 

Aber  Dingelstedt  hat  seine  Ansichten  geändert:  diese  eben  zitierten 
Anschauungen  sind  1858  gedruckt  und  in  der  Ausgabe  zumeist  Shake- 
spearescher Werke  in  der  Bearbeitung  Dingelstedts,  die  im  Jahre  1877  ^^i 
Gebrüder  Paetel  in  Berlin  unter  dem  bescheidenen  Titel  ,, Theater  von 
Franz  Dingelstedt"  erschienen  ist,  es  sind  auch  Stücke  von  Moliere  und 
Beaumarchais  dabei,  ist  die  im  Jahre  1858  gestrichene  Sturmszene  wieder 
enthalten.  Entweder  hat  Dingelstedt  seine  Meinung  über  diesen  Gegen- 
stand geändert  oder  die  Eindrucksfähigkeit  des  dramatischen  Dialogs 
hat  sich  in  der  Zwischenzeit  erheblich  gekräftigt. 

Das  Wintermäxchen 

Wer  möchte  das  Wintermärchen  am  deutschen  Theater  missen,  dieses 
anziehende  Märchen  mit  seinem  ergreifenden  Schmerz,  seiner  rührenden 
Trübsal,  seiner  phantastischen  Lust  und  grotesken  Fröhlichkeit  ?  Aber, 
wer  würde  dafür  stimmen  können,  daß  es  in  der  Form  und  Bearbeitung 
erhalten  bleibe,  die  ihm  Dingelstedt  gegeben,  geben  mußte,  da  er  sich  der 
tyrannischen  Gewalt  der  Ausstattungsbühne  unterworfen  hatte  ?  Gerade 
das  bezaubernd  Volkstümliche  und  Phantastische,  das  Märchenhafte  an 
diesem  Märchen  mußte  der  Dekoration  zum  Opfer  fallen.  So  die  Szene  des 
Antigonus  mit  dem  Matrosen,  die  Aussetzung  des  Kindes  durch  Antigonus, 
seine  Verfolgung  durch  den  Bären,  die  rührende  und  ergreifende  Szene, 
da  die  beiden  Schäfer  das  Kindlein  finden  und  retten,  das  Eingreifen  der 
Zeit,  da  wie  mit  einem  Zauberstabe  die  Schwingen  der  Phantasie  entfaltet 
und  jene  einfachen  und  doch  so  tiefen  Worte  gesprochen  werden,  die 
nicht  nur  für  das  Stück  Shakespeares,  sondern  für  das  Drama  über- 
haupt Geltung  haben : 

,,Als  hättet  Ihr  geträumt,  verwandelt  sich  die  Szene!" 

Jawohl,  als  hätten  wir  geträumt,  denn  sie  verwandelt  sich  nicht  wirk- 
lich, sondern  nur  in  unserem  Geiste. 

Es  ist  auch  zum  Schaden  des  poetisch-dramatischen  Eindrucks,  daß 
die  kleine  Szene  des  vierten  Akts  zwischen  Polyxenes  und  Camillo  weg- 
bleibt. Sie  bereitet,  an  der  Stelle  wo  sie  im  Original  steht,  die  ganze  kom- 
mende Handlungsgruppe  aufs  beste  vor,  und  es  ist  nicht  dasselbe,  wenn 
in  der  Bearbeitung  ein  kleiner  Teil  davon  in  das  Idyll  Florizels  und  Perdi- 
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tas  eingeschoben  wird,  es  ist  schlechter,  denn  dort  wird  der  Fluß  der 
Handlung  unterbrochen.  Ebenso  ist  die  rasch  aufeinanderfolgende  und 
vom  lebhaftesten  Pulsschlag  erfüllte  Erzählung  der  drei  Edelleute  er- 
greifender und  rührender  als  die  Pantomime,  in  der  Dingelstedt  S.  206 
seiner  Bearbeitung  das  Wiedersehen  der  beiden  Könige  Leontes  und 
Polyxenes  vorausgeschoben  hat.  Ebensowenig  glücklich  sind  die  Zutaten, 
besonders  in  der  Rolle  der  Paulina.  Im  Original  ist  Paulina  eine  Rolle, 
mit  der  eine  gute  oder  gar  eine  große  Schauspielerin  das  Herz  des  Hörers 
tief  rühren  und  ergreifen  kann.  Wie  denn  überhaupt  in  diesem  Stücke 
Shakespeares  hoher  Ernst  und  Humor  und  heitere  Laune  in  einer  Anmut 
und  Natürlichkeit  verbunden  erscheinen,  die  den  Hörer  bei  aller  tiefen 
Rührung  und  schmerzlichsten  Erregung  in  der  wohltuendsten  Weise  ein 
glückliches  Ende  ahnen  lassen.  Hier  kann  der  Mensch  unter  Tränen 
lächeln,  mit  diesem  Stücke  kann  man  ihm  viele  gute,  glückliche  und  un- 
vergeßliche Stunden  bereiten. 

In  den  Aufführungen  des  Wintermärchens  auf  der  Münchener  Shake- 
spearebühne glänzten  und  strahlten  die  Vorzüge  dieses  Wunderwerkes  der 
dramatischen  Kunst  im  hellsten  Lichte  und  bildeten  stets  das  Entzücken 
des  Publikums,  wozu  namentlich  die  märchenhaften  Szenen  viel  beitrugen, 
die  bei  Dingelstedt  stets  gestrichen  sind. 

Ich  habe  das  Publikum  während  dieser  Vorstellungen  genau  beob- 
achtet, habe  selten  so  viel  weinen  und  lachen  sehen  und  hören.  Die  Hörer 
waren  tiefbewegt  und  höchlich  belustigt  zugleich.  Schien  es  doch,  als  ob  das 
Märchen  auch  die  Erwachsenen  wieder  zu  Kindern  machte,  so  sehr  glichen 
siealle  einer  Schar  bewegter  und  hingerissener  Kinder.  Welch  ein  beglücken- 
der Anblick  für  den  ernsten  Beobachter  des  Lebens  und  der  Kunst! 

Denkt  man  daran,  was  alles  in  der  Bearbeitung  Dingelstedts  der  Malerei 
zum  Opfer  fallen  mußte,  so  muß  man  Paul  Garin  recht  geben,  der,  um 
die  Ausstattungsbühne  zu  charakterisieren,  von  einer  despotischen  Ge- 
waltherrschaft, von  einer  Tyrannei  des  Bildes  redet. 

König  Richard  IL 

Das  nächste  Stück  in  der  Paetelschen  Ausgabe  der  Bearbeitungen 
Dingelstedts  ist ,, König  Richard  IL"  Vergleicht  man  es  mit  dem  Original, 
so  ist  schon  aus  dem  Umstände,  daß  es  stark  gekürzt  ist,  zu  entnehmen, 
daß  die  Bühne,  auf  der  diese  Bearbeitungen  zur  Darstellung  gelangen 
sollen,  eine  dem  gesprochenen  Worte  feindliche,  zum  mindesten  nicht 
günstige  ist.  Denn  die  Reden  der  einzelnen  handelnden  Personen  des 
Dramas  sind  eigentlich  nur  mehr  Auszüge  der  Reden  des  Originals.  Diese 
Tatsache  läßt  erkennen,  daß  die  Ausstattungsbühne  kein  günstiger  Ort 
für  das  dramatische  Wort  ist ;  es  ist  dort  gleich  alles  zu  lang,  weil  die  Auf- 
merksamkeit oder  besser  gesagt  die  Unaufmerksamkeit  des  Hörers  auf 
andere  Dinge  gelenkt  ist,  weil  er  die  längeren  Reden  überhört;  sie  lang- 
weilen ihn,  weil  er  die  Schauspieler  nicht  versteht  und  weil  die  Schau- 
spieler keine  Sprachtechnik  besitzen,  nicht  deutlich  sprechen  und  längere 
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Reden  nicht  aufbauen  können,  darum  muß  alles  beinahe  nur  auf  tatsäch- 
liche Mitteilungen  beschränkt  werden,  das  Belebende,  Gestaltende,  das 
Poetische,  das  für  die  Phantasie  Schöpferische  schrumpft  auf  ein  Mindest- 
maß zusammen.  Durch  nicht  zu  rechtfertigende  Weglassungen  von 
Szenen,  die  das  Interesse  des  Hörers  durch  Vorbereitung  auf  das  Kom- 
mende erhöhen,  wird  der  ganze  Handlungsinhalt  verdünnt  und  zerfasert 
und  der  vom  Bearbeiter  verfolgte  Zweck,  die  Handlung  des  Stückes  klarer 
zu  machen,  nicht  nur  nicht  erreicht,  sondern  vereitelt.  Es  sind  wegge- 
fallen die  Szenen  i  und  4  des  H.  Aufzugs,  die  Szenen  i  und  2  des  HI.  Auf- 
zugs, endlich  die  große  i.  Szene  des  IV.  Aufzugs,  die  uns  ein  Abbild 
jener  Zeit  gibt,  die  uns  zeigt,  wie  tief  zerfallen  in  Haß,  Zwietracht,  Ver- 
leumdung, Anfeindung,  Verrat  und  Mord  der  Adel  Englands  unter 
Richard  II.  war,  welche  leidenschaftlichen  Geister  und  sittlichen  Charak- 
tere der  künftige  König  Englands  zu  beherrschen  haben  wird,  das  heißt 
also,  welches  Herrschererbe  Richard  seinem  Nachfolger  hinterläßt,  das 
Heinrich  Bolingbroke  zufällt.  Ist  das  alles  so  unwichtig  für  das  Drama, 
daß  man  es  leichten  Herzens  streichen  kann  ?  Tut  man  damit  nicht  dem 
Dichter  und  seinem  Werke  Gewalt  an  ?  Welche  Vorteile  bietet  denn  die 
Verwendung  der  Malerei  in  der  dramatischen  Kunst,  wenn  sie  dazu  nötigt, 
solche  Szenen  ihr  zuliebe  wegzulassen  ?  War  es  erforderlich,  den  kurzen 
Dialog  des  Sir  Pierce  von  Exton  V.  Aufzug  3.  Szene  in  eine  Szene  um- 
zugestalten, wie  es  Dingelstedt  getan  ?  Er  hat  damit  der  Charakteristik 
Bolingbrokes  keinen  Dienst  erwiesen,  wie  ich  bei  der  speziellen  Behand- 
lung Richards  II.  nachgewiesen  habe. 

König  Heinrich  IV.,  I.  und  IL  Teil 

Es  ist  Dingelstedt  dafür  zu  danken,  daß  er  die  beiden  Teile  nicht  in 
einen  zusammengezogen  hat,  wie  es  so  oft  geschehen  ist.  Auch  wäre  die 
Szenenfolge  des  Originals,  besonders  im  ersten  Teil,  ziemlich  genau  beibe- 
halten, im  zweiten  mehren  sich  die  üblichen  Auslassungen  und  Zusammen- 
ziehungen der  Dekoration  zuliebe.  Beide  Teile  erweisen  sich  aber  wieder 
als  stark  zusammengestrichen,  die  Stücke  werden  dadurch  poetisch  reizlos. 

Warum  im  zweiten  Teile  die  kernige,  männliche  Figur  des  Morton  in 
einen  schwächlichen  Pagen  umgewandelt  wurde,  ist  nicht  ersichtlich.  An 
Zutaten  Dingelstedts  ist  der  Zug  der  Rekruten  im  ersten  Teile  ein  gar 
zu  billiges  Zugeständnis  an  das  Theater  im  schlechtesten  Sinne.  Die 
Bühnenweisungen  Dingelstedts,  deren  es  in  beiden  Teilen  sehr  ausführ- 
liche gibt,  neigen  alle  dazu,  das  dramatische  Element  in  ein  theatralisches 
zu  verwandeln,  und  zwar  im  üblen  Sinne.  Als  Beweis  mag  folgende  Büh- 
nenweisung angeführt  werden.  Sie  schließt  sich  an  die  Sterbeszene  des 
Königs  im  zweiten  Teile  an. 

Wie  einfach  und  wie  tief  klingt  dies  alles  im  Original! 

König  Heinrich: 
„Wo  ist  Mylord  von  Warwick?" 
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Prinz  Heinrich: 

„Mylord  von  Warwick." 

König  Heinrich: 
„Kommt  irgendein  besondrer  Name  zu 
Dem  Zimmer,  wo  ich  erst  in  Ohnmacht  fiel?" 

Warwick: 
„Es  heißt  Jerusalem,  mein  edler  Herr." 

König  Heinrich: 
„Gelobt  sei  Gott!  —  hier  muß  mein  Leben  enden. 
Vor  vielen  Jahren  ward  mir's  prophezeit, 
Ich  würde  sterben  in  Jerusalem, 
Was  fälschlich  ich  vom  heil 'gen  Lande  nahm. 
Doch  bringt  mich  zu  der  Kammer,  dort  zu  ruhn: 
In  dem  Jerusalem  stirbt  Heinrich  nun." 
(Alle  ab) 

Man  vergleiche  nun,  wie  aufgedonnert  das  alles  bei  Dingelstedt  erscheint. 

König  Heinrich: 
,,Wo  ist  Mylord  von  Warwick?" 
Warwick: 

,,Hier,  mein  König!" 
König: 
,, Führt  dieses  Zimmer  einen  eignen  Namen?" 

Warwick  (zögernd): 
„Es  heißt  Jerusalem,  mein  gnäd'ger  Herr." 

König  (heftig  zusammenfahrend):  ^ 

,, Jerusalem?  Hier  muß  mein  Leben  enden!" 

(Pause.) 
,,In  meiner  Jugend  ward  mir  prophezeit, 
Ich  würde  sterben  in  Jerusalem, 
Was  ich  vom  heil'gen  Lande  fälschlich  nahm." 

(sich  geisterhaft  umsehend) 
„Dies  ist  Jerusalem!  Mein  Grab  war  näher 
Als  ich  gedacht.  Laßt  König  Heinrich  nun 
In  dem  Jerusalem  in  Frieden  ruhn." 
(Er  stürzt  zurück.  Alle  springen  zu.  Warwick  winkt  den  Pagen,  zwei  eilen  durch 
die  Mitte  und   zwei   links  ab,  kommen  gleich   zurück.    Durch  die  Mitte  stürzen 
herein  mehrere  Lords,  sehr  bestürzt.   Die  Musik  stärker.  Zuletzt  das  Dröhnen  einer 
großen  Glocke.    Der  König  stirbt.    Die  Prinzen  knien  schluchzend  am  Bett.   Alle 
Türen  auf.  Massen  Volks  und  Hofgesindes  herein.  Der  Vorhang  fällt  sehr  langsam.) 

In  der  dritten  Szene  des  zweiten  Aufzugs  des  zweiten  Teils  fügt  Dingel- 
stedt eine  große  Szene  hinzu,  indem  er  die  Rolle  der  Lady  Percy,  der 
Witwe  Heißsporns,  in  sehr  fragwürdiger  Weise  erweitert  und  eine  ganze 
Verschwörerszene  zwischen  Northumberland,  dem  Erzbischof  von  York, 
Mowbray  und  Hastings  hinzudichtet.  Er  hat  dies  getan,  um  den  Abfall 
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Northumberlands  weniger  verwerflich  erscheinen  zu  lassen.  Dingelstedt 
selbst  sagt  darüber  in  einer  Anmerkung,  Band  II,  S.  360:  ,, Diese  Ver- 
schwörungsszene ist  vom  Bearbeiter  eingefügt  worden,  mit  Benützung 
verschiedener  Stellen  des  Originals,  um  die  spätere  Vergewaltigung  der 
Aufständischen  durch  den  Prinzen  Johann  von  Lancaster  und  dessen 
offenen  Bruch  des  Völker-  und  Kriegsrechtes  in  einem  minder  peinlichen 
Lichte  erscheinen  zu  lassen  und  den  Eindruck  auf  ein  modernes  Publikum 
abzuschwächen."  Ich  finde  im  Original  sehr  geringe  Anhaltspunkte  für 
diese  Szene.  Dingelstedt  hat  sie  zumeist  aus  eigenen  Mitteln  bestritten, 
sie  ist  auch  danach.  Ich  halte  es  für  durchaus  unzulässig,  des  Dichters 
Absichten  mildern,  verbessern  oder  abschwächen  zu  wollen.  Glaubt  man, 
daß  Shakespeare  nicht  wußte,  was  er  tat  und  daß  er  eines  Vormunds  be- 
darf, der  ihm  zu  Hufe  kommen  muß  ?  Überdies  ist  diese  Szene  Dingelstedts 
poetisch  höchst  minderwertig.  Mit  ihr  wird  schon  eine  recht  bedenkliche 
Seite  der  Dingelstedtschen  Bearbeitungen  berührt. 

Trotz  aller  Zusammenziehungen,  Weglassungen  und  Streichungen  hat 
der  erste  Teil  fünfzehn,  der  zweite  dreizehn  Schauplätze,  es  muß  also  im 
ersten  Stücke  der  Vorhang  vierzehnmal,  im  zweiten  zwölf  mal  fallen. 
Was  wohl  ein  Theatergänger  aus  Shakespeares  Zeit  dazu  sagen  würde, 
wenn  er  das  mit  ansähe  ?  Würde  er  nicht  sagen :  ,,Was  sind  das  für  komische 
Leute!  Wie  sie  sich  das  Vergnügen  am  Theater  selbst  verderben!  Sie 
ziehen  eine  gemalte  Leinwand  hin  und  her  und  nennen  es  dramatische 
Kunst !  Sie  glauben,  das  muß  so  sein,  sie  glauben,  die  dramatische  Kunst 
muß  lang\veilig  sein,  das  ist  gebildet  und  vornehm.  Die  Armen !  Und  was 
das  Geld  kostet!  Wir  hatten  es  billiger  und  besser." 

König  Heinrich  V, 
Wer  König  Heinrich  V.  in  Dingelstedts  Bearbeitung  gesehen  hat,  kann 
nicht  sagen,  daß  er  König  Heinrich  V.  von  Shakespeare  gesehen  hat ;  es 
ist  so  viel  gestrichen,  ganz  weggelassen,  so  viel  versetzt  und  von  Dingel- 
stedt selbst  hinzugefügt,  daß  der  Eindruck  Shakespearescher  Poesie  nicht 
mehr  vorwaltet.  Alles,  was  bei  Shakespeare  der  wahrhaft  imposante  Aus- 
druck eines  dichterischen  Genius  ist,  ist  hier  ,, mundgerecht"  gemacht  für 
ein  Publikum,  das  nur  die  allerbescheidensten  Ansprüche  an  das  Theater 
steht,  alles  ist  auf  ein  durchaus  theatralisches  Niveau  herabgedrückt. 
Eine  geringere  und  tiefere  Einschätzung  des  Publikums  kann  es  nicht 
geben.  Hier  vermag  man  zu  erkennen,  welchen  Tiefstand  der  künstle- 
rischen Anschauung  und  Bewertung  des  Theaters  die  T5Tannei  der  Aus- 
stattungbühne selbst  bei  einem  Manne  zu  Wege  gebracht  hat,  der  den 
Geist  und  Geschmack  Dingelstedts  besaß.  Wer  wollte  leugnen,  daß  das  vor- 
liegende Stück  sehr  schwer  ästhetisch  zu  klassifizieren  und  zu  rangieren  ist, 
aber  nicht  auch  zugestehen,  daß  es  in  der  Kraft  und  Tiefe  der  Gedanken, 
in  der  Innigkeit,  Wärme  und  Glut  der  sittlichen  und  patriotischen  Emp- 
findungen, in  der  Charakteristik  seiner  Personen,  in  der  bilderschaffenden 
und  heißpulsierenden  Sprache  das  Werk  eines  Genies  ist  und  dem  Hörer 
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einen  der  höchsten  und  seltensten  Genüsse  bereitet,  den  es  in  dieser  Kunst 
nur  geben  kann.  Freilich  muß  es  so  gespielt  werden,  daß  diese  Vorzüge 
auch  erkannt  und  nicht  verdunkelt  werden. 

Dingelstedt  hat  sich  viel  darauf  zugute  getan,  seinen  Bearbeitungen 
vollkommen  ausgeführte  Regiebücher  mitgegeben  zu  haben.  Es  ist  nötig, 
im  Interesse  der  Bühnenkunst,  wie  ich  sie  verstehe,  zu  dieser  Tatsache 
Stellung  zu  nehmen.  Ich  halte  nicht  nur  die  Art  von  Regie,  wie  sie  in 
diesen  Büchern  in  zahllosen  Anweisungen  und  Notizen  über  Dekorationen, 
Komparsen,  Beleuchtung,  Musiken,  Möbel,  Requisiten  usw.  niedergelegt 
ist,  für  falsch,  sondern  auch  für  unangebracht,  derartige  Re'giebücher  dem 
Publikum  als  Lektüre  anzubieten,  die  nur  in  und  für  den  eigentlichen 
Theaterbetrieb  gehören.  Was  soll  der  Leser  mit  all  den  Anweisungen,  An- 
ordnungen, Vorschriften,  von  denen  Dingelstedts  Bearbeitungen  förmlich 
wimmeln  ?  Es  ist  ein  Wortgestrüpp,  das  sich  zwischen  das  Wort  des  Dich- 
ters, soweit  es  noch  da  ist,  und  die  Aufnahme  des  Lesers  drängt.  In  der 
theaterpraktischen  Ausführung,  während  der  Darstellung,  erweisen  sich 
alle  diese  Bühnenweisungen  als  Schädlinge  dramatischen  Eindi-ucks,  als 
Zerstörung  der  vom  Dichter  beabsichtigten  poetischen  Anschauung.  Ja, 
wenn  es  Anleitungen  über  Spiel  und  Sprachtechnik  der  Darsteller,  über 
Ausdruck,  Tonstärke  und  -schwäche,  -höhe  und  -färbe,  über  Langsam- 
keit und  Schnelligkeit  des  Tempos  der  Darstellung  wären!  Aber  von 
diesen  Dingen  wissen  die  Herren  Ausstatter  gemeiniglich  sehr  wenig,  und 
wenn  sie  was  davon  wissen,  halten  sie  es  nicht  für  wichtig.  Es  muß  doch 
einleuchten,  daß  Stücke  mit  reicher,  vielgegliederter  äußerer  Handlung 
durch  solche  Ablenkungen  aller  Art,  durch  starken  malerischen  und  musi- 
kalischen Aufputz,  fortwährende  Beunruhigung  des  Gesichts  und  des 
Gehörs,  durch  oftmaliges  Fallenlassen  und  Aufziehen  des  Vorhanges, 
durch  ganz  übertriebenen  Komparsenlärm  und  -aufwand,  durch  Glocken- 
lauten  und  Trompetengeschmetter,  Zusammenwerfen  von  Szenen  und 
Texten,  durch  maßloses  Zusammenstreichen  wirksamster,  schönster  Reden 
und  endlich  durch  eigene  poetische  Zutaten  des  Bearbeiters  jedes  tiefere 
dramatische  Interesse  verlieren.  Dann  werden  natürlich  diese  Stücke  lang- 
weilig, dann  hat  Litzmann  recht,  wenn  er  in  seinem  Buche  über  Schröder, 
Bd.  II,  S.  265  sagt:  ..Denn  wenn  heutzutage  schon  unser  Shakespeare- 
festes Publikum  die  Historien  mehr  pflichtmäßig,  um  auch  das  einmal  ge- 
sehen zu  haben,  über  sich  ergehen  läßt  und  sich  entschieden  ein  wenig 
mehr  darin  langweilt,  als  es  für  klug  hält  zuzugeben,  so  war  es  wirklich 
eine  fast  unmögliche  Aufgabe,  den  kaum  eben  für  Shakespeare  warm- 
gewordenen und  in  der  englischen  Geschichte  schwerlich  sehr  bewanderten 
Zuschauer  des  18.  Jahrhunderts  für  diese  auf  ein  ganz  anderes  Publikum 
und  eine  ganz  andere  Bühne  berechneten  Historien  zu  begeistern." 

In  einer  solchen  Aufführung  würde  sich  auch  der  moderne  Zuschauer 
langweilen,  brauchte  es  auch  gar  nicht  zu  verbergen  oder  klugerweise  zu 
verheimlichen,  müßte  es  im  Gegenteil  laut  und  vernehmlich  sagen,  daß 
und  wie  er  sich  langweilt.  Liegt  doch  die  Schuld  nicht  am  Werk,  sondern 
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an  der  Bühne  und  dem  System  der  Darstellung,  weil  diese  Stücke  eben 
für  eine  anders  geartete  Bühne  geschrieben  sind.  Gebt  ihnen  diese  Bühne, 
und  sie  werden  wieder  sieghaft  sein,  und  es  wird  sich  herausstellen,  daß 
diese  Werke  nicht  von  vorübergehender,  sondern  dauernder  Bedeutung 
sind,  sobald  sie  nur  auf  dem  Boden  stehen,  auf  dem  sie  fruchtbar  und 
wirksam  werden  können. 

Es  ist  zum  Verwundern,  daß  Dingelstedt  die  ganz  außerordentliche 
Bühnenwirksamkeit  des  Chorus  und  seiner  Reden  entgangen  ist,  da  er 
doch  gerade  für  das  Theatermäßige  einen  solch  lebhaften  Sinn  hatte, 
Garricks  Beispiel  hätte  um  belehren  sollen.  Die  Ausleger  sahen  diese 
Chorusreden  als  einen  Grund  an,  dem  Stücke  einen  mehr  epischen  Cha- 
rakter zuzusprechen,  zu  dem  ja  auch  der  Schlachtenstoff  sich  mehr  eigne. 
Aber  diese  Reden  sind  in  einem  dem  epischen  sehr  entgegengesetzten, 
kühnen,  feurigen  und  bilderreichen  Vortrage  gehalten.  Diese  gehobene 
Poesie  dient  Shakespeare  vornehmlich  dazu,  den  Helden  seines  Gedichtes 
*in  dem  glänzenden,  herrlichen  Lichte  sehen  zu  lassen,  in  das  er  sich  selbst 
nach  seinem  anspruchslosen  Wesen  nicht  setzen  kann ,  in  dem  er  auch 
von  seiner  Umgebung,  auf  dem  Gipfel  seines  Ruhmes  angelangt,  aus- 
drücklich nicht  gesehen  sein  will.  Garrick  fühlte  sehr  richtig,  daß  diese 
Chorreden  bei  der  Aufführung  nicht  allein  nicht  wegfallen  dürfen,  sondern 
auf  das  bedeutendste  hervorgehoben  werden  müssen,  deshalb  sprach  er 
sie  selbst.  Eine  ähnliche  Erfahrung  habe  ich  gemacht.  Diese  Chorreden, 
mit  aller  Hingebung,  feurig  und  lebhaft  gesprochen,  haben  sich  als  Stütz- 
punkte des  schönen  und  großen  Erfolges  erwiesen,  den  König  Heinrich  V. 
bei  seinen  Aufführungen  auf  der  Shakespearebühne  des  IMünchener  Hof- 
theaters unter  meiner  Leitung  stets  beim  dankbaren  Publikum  fand.  Ich 
konnte  in  diesen  Vorstellungen  beobachten,  wie  das  Publikum  sich  freute, 
wie  geehrt  es  sich  fühlte,  direkt  angesprochen  zu  werden,  wie  freudig  es  auf 
den  Vorschlag  einging,  seine  Phantasie  in  Tätigkeit  zu  setzen,  um  durch 
seinen  Sinn  zu  ergänzen,  was  die  Bühne  zeigte,  denn  der  Sprecher  des 
Chores  wurde  stets  mit  reichem  und  starkem  Beifall  bewillkommt  und  ent- 
lassen. Wie  schwächlich  aber  und  wie  ärmlich  ist  die  Verwendung,  die 
Dingelstedt  von  diesen  einzigartigen  Reden  macht  ?  Einen  verschwindend 
kleinen  Teil  spricht  der  Page,  einen  anderen  der  König  selbst,  und  an  den 
Stellen,  wo  diese  Reden  in  der  Bearbeitung  stehen,  wirken  sie  nicht.  So 
sind  die  Streichungen  und  Weglassungen  ganzer  großer  Szenen,  die  als 
Reflexe  und  Beleuchtungen  der  Weltlage  ebenso  unentbehrlich  dünken 
wie  als  Ausdruck  des  Charakters  der  einzelnen  Personen  notwendig  er- 
scheinen, die  eigenmächtigen  Veränderungen  und  Zutaten,  die  Dingelstedt 
diesem  Stücke  gegeben  hat,  schon  mehr  als  bedenklich.  Im  zweiten  Auf- 
zuge hat  er  aus  den  verschiedenen  französischen  Szenen  eine  große  franzö- 
sische Szene  zusammengestellt,  wobei  er  selbst  aus  Eigenem  viel  beige- 
steuert hat. 

So  z.  B.  finden  sich  im  zweiten  Aufzug  folgende  Dingelstedtsche  Zu- 
sätze : 
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Dauphin: 
„Ich  wollt'  ihm  schon  sein  Brutusspiel  vertreiben. 
Wenn  ich  nur  König  war' !  O  Dieu  vivant ! 
Dastehen,  kampfbereit  und  kampfgerüstet, 
Den  Sieg  gewissermaßen  in  der  Hand 
Und  sich  nicht  rühren  dürfen,  still  sich  halten, 

(mit  scheuem  Blick  nach  rechts) 
Die  weil  ein  Krankenzimmer  in  der  Nähe!" 

Connetable: 
,,Wie  geht's  dem  König  heut  ?" 

(Alle  umgeben  horchend  den  Dauphin) 
Dauphin: 

,,Der  Anfall  ist 
Vorbei,  sechs  Tage  lang  hat  er  gewährt. 
Besinnungslos  im  Starrkrampf  lag  der  König; 
Erschloß  er  ja  einmal  die  hohlen  Augen, 
So  sah  der  Irrsinn  grauenvoll  hervor. 
Und  Töne,  herzzerreißend,  markerschütternd, 
Entrangen  sich  den  schaumbedeckten  Lippen, 
Daß  seiner  Ärzte,  seiner  Diener  Schar 
Sich  schreckensbleich  im  fernsten  Winkel  barg. 
Nun  ist  er  aufgewacht,  allein  so  matt. 
Daß  niemand  mit  Geschäften  wagt  zu  nahn. 
Das  schöne  Frankreich,  mein  rechtmäßig  Erbe, 
Wird  heimgesucht  vom  fremden  Eindringling, 
Und  der  es  führen  sollte,  liegt  im  Fieber. 
Ma  foi!  Hierher,  ins  königliche  Schloß 
Hat  jener  lumpenhafte  Inselkönig 
Sendboten  seines  Übermuts  geschickt, 
Die  immer  frecher  ihre  Antwort  fordern : 
Wer  wird  sie  geben  ?" 

König  Karl 
(in  der  Seitentüre,  rechts,  schon  bei  den  vorigen  Worten  sichtbar  geworden) : 

,,Ich,  der  König!" 

Alle 
(scheu  auseinanderfahrend  und  das  Knie  beugend) : 

„Sire!" 
Zweiter  Auftritt 
Vorige.  König  Karl.   Später:  Noch  mehrere  Hofherren.  Offiziere.  Pagen. 

König  Karl 
(bleich,   mit  verwirrtem  Haar  und  Bart,   in   zerstörter   Kleidung,  langsam  vor- 
kommend, nachdem  er  den  Arzt,  auf  den  er  sich  zuerst  gestützt,  zurückgewiesen) : 

,,Uns  freut  es,  unsre  Lieben  und  Getreuen 

So  zahlreich  beim  Lever  zu  finden.  Gruß 

Zuvor.  Der  Dienst  des  Königs  trete  ein." 
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Grandpre  (in  das  Vorzimmer  rufend) : 
„Der  Dienst  des  Königs!" 
(Es  treten  Pagen,  noch  mehr  Hofleute,  einige  mit  Papieren  in  der  Hand,  Offiziere 

mit  Depeschen  usw.  ein) 

Dauphin: 

„Schont  Euch,  mein  Vater!" 

König  Karl: 
„Ein  König  und  sich  schonen?" 

(Er  schüttelt  schwermütig  den  Kopf) 
„Sagtest  Du 
Nicht  selbst,  mein  Sohn,  die  Abgesandten  Englands 
Begehren  Antwort  ?  Wohl,  sie  werde  ihnen! 
Von  mir,  dem  König  hier ;  und  auf  der  Walstatt 
Von  Euch,  Dauphin!" 

Alle  (samt  dem  Dauphin): 

„Es  lebe  König  Karl!" 

König  Karl 
(den  Dauphin  zu  sich  winkend) : 
,,Was  meinst  Du?  Klänge  besser  nicht:  der  König 
Ist  tot,  es  leb'  der  König!  —  König  Ludwig?" 

Dauphin: 
„Mein  Vater!" 

König  Karl: 
„Hab'  ein  wenig  noch  Geduld! 
Es  währt  nicht  lange  mehr.  Mein  armer  Kopf! 
Du  weißt  nicht,  wie  das  heil'ge  Öl  von  Rheims 
Die  Stirn  versengt,  bis  tief  ins  Hirn  hinein. 
Mir  haben  sie  es  auf  das  Haupt  geträufelt. 
Da  ich  ein  Knabe  war,  zwölf  Jahre  alt : 
D'rum  schmerzt  es  so.  Mögst  Du  es  nie  erfahren!" 

(Er  rafft  sich  auf) 
,,Nun  heiße  Englands  Abgesandte  kommen." 
Es  folgt  eine  größere  Szene,  zum  Teil  Shakespearesche  Verse  aus  ver- 
schiedenen Szenen,  zum  Teil  Dingelstedtsche  enthaltend,  die  sich  von 
Seite  386 — 394  hinzieht,  deren  Hauptinhalt  der  vierten  Szene  des  zweiten 
Aufzugs  entnommen  ist,  die  Gesandtschaft  Exeters  an  König  Karl  von 
Frankreich,  und  deren  Schluß  wieder  poetisches  Eigentum  Dingelstedts  ist : 

Connetable: 
„Mit  einem  Schlag  muß  er  vernichtet  werden. 
Der  Abenteurer,  wenn,  lawinengleich. 
Mit  unsrer  Reiter  Wucht  und  Fußvolks  Masse 
Wir  niederbrechen  auf  die  dünne  Schar." 

Orleans: 
,,Er  sei  zermalmt!" 
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Bourbon; 
„Zerschmettert!" 

Alle: 

„Offne  Schlacht!" 
König  Karl: 
„Bringt  mir  mein  Schwert  und  den  Kommandostab; 
Die  Oriflamme  Frankreichs  lasset  wehn. 
Die  oft  als  Siegspanier  geflattert  hat, 
Vor  Frankreichs  Heeren,  Frankreichs  Königen 
(schmerzlich) 

Da's  noch  beglückte  Kön'ge  gab  in  Frankreich." 
(Die  Pagen  eilen  zur  Seite.  Offiziere  durch  die  Mitte  ab.  Jene  kehren  gleich  darauf 
zurück  und  überreichen  kniend  dem  König  sein  Schwert,  sowie  auf  einem  Kissen  den 
Kommandostab.  Der  König  steht  auf  und  versucht  jenes  zu  erheben,  läßt  es  aber 
sogleich  ermattet  wieder  sinken  und  bricht  in  seinem  Sessel  zusammen.  Bestürzte 
und  teilnehmende   Gruppen   drängen  sich   um  ihn.    Nach  einer  Pause  hebt  er 

tonlos  wieder  an.) 

König  Karl: 
,,Zu  schwer!  Für  meinen  schwachen  Arm  zu  schwer! 
Mir  taugt  kein  Schwert  mehr  und  kein  Marschallstab ; 
Ich  kann  nur  noch  im  Kartenspiele  kämpfen, 
Nur  Kartenkön'ge  stechen  im  Piquet. 
(Er  verliert  sich  im  Wahn) 

Gebt  mir  die  bunten  Blätter,  die  der  Witz  ^ 

Erfunden  hat,  um  einen  kranken  König 

In  seines  Wahnes  Stunden  zu  zerstreuen.  -  i 

Ich  spiele :  König  Heinrich  ist  mir  noch  ^ 

Revanche  schuldig  —  für  Crecy  Revanche.  { 

Wer  sagt,  daß  ich  verliere  ?  Die  Partie  ' 

Steht  gut  — " 
(Hinter  der  Szene,  anfangs  entfernt,  dann  näher  kommend,  ein  Fahnenmarsch. 
König  Karl  horcht  hoch  auf  und  kommt  zu  sich) 

,,Das  sind  der  Oriflamme  Klänge; 
Wie  Morgendämm'rung  rauscht  es  um  mein  Haupt !" 

(Er  erhebt  sich  und  geht  dem  Zug  entgegen,  welcher  durch  die  Mitte  eintritt: 

dieMusik  stellt  sich  in  der  Vorhalle  auf ;  es  erscheinen  Offiziere,  Soldaten,  Geistliche, 

Volk,  in  deren  Mitte  die  Oriflamme  hereingetragen  wird,  immer  unter  klingendem 

Spiel,  von  allen  Anwesenden  ehrfurchtsvoll  begrüßt) 

„Ich  kenn'  Dich  wohl.  Du  heil'ges  Feuer  Frankreichs; 
Aus  meiner  Ahnen  Gruft  zu  Saint-Denis 
Entbrannt,  hast  Du  in  mancher  Sturmesnacht 
Uns  vorgeleuchtet,  wie  Sankt  Elmens  Feuer. 
(Er  zieht  die  Fahne  zu  sich  hei  ab) 

Du  Leichentüchlein  unsres  Schutzpatrons, 
Des  heil'gen  Dionysius,  wehe  Du 
Der  heißen  Stirne  holde  Kühlung  zu. 
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Aus  der  geweihten  Lanze  gold'nem  Schaft 
Erheb'  ich  mich  zur  alten  Herrscherkraft, 
Den  Schlachtruf  gebend:  Frankreich,  Saint-Denis!" 

Alle: 
„Heil,  König  Karl!  Frankreich  und  Saint-Denis!" 
(Die  Ritter  ziehen  die  Schwerter,  der  König  gibt  die  Fahne  zurück  und  tritt  an 
den  Tisch,  wo  der  Kommandostab  hegt) 

Hierauf  hält  der  König  eine  begeisternde  Ansprache  an  die  Feldherren 
und  Offiziere,  ernennt  den  Groß-Connetable  Frankreichs  Charles  d'Albret 
zum  Hauptbefehlshaber  und  schließt  die  Szene  mit  den  Worten : 

,,Wir  wollen,  unvermögend,  mit  zu  streiten. 

Die  Kathedrale  von  Ronen  betreten, 

Um  dort  für  Eurer  Waffen  Sieg  zu  beten. 

Auf,  Connetable  und  Ihr  Prinzen  all, 

Und  bringt  uns  Nachricht  bald  von  Englands  Fall!" 
(Er  wendet   sich  zum  Abgang.    Alle  folgen  ihm.    Die  Musik  fäUt  wieder  ein  und 
dauert  fort  bis  zur  Verwandlung) 

Ich  denke,  an  diesem  Beispiele  ist  es  genug.  Wie  man  auch  über  diese 
Verse  Dingelstedts  denken,  in  welchem  Grade  man  sie  inhaltslos  und  leer 
finden  mag  oder  nicht,  sie  gehören  nicht  hierher,  nicht  in  ein  Shake- 
spearesches  Stück.  Es  ist  zum  Verwundern,  daß  sie  so  lange  unbeanstandet 
von  der  deutschen  Kritik  an  dieser  ehrfurchtgebietenden  Stelle  gelassen 
worden  sind.  Abgesehen  von  ihrer  poetisch-dramatischen  Unzulänglich- 
keit, tragen  sie  noch  ein  für  die  ganze  Shakespearebehandlung  charakte- 
ristisches Merkmal:  was  ihnen  an  Poesie  fehlt,  suchen  sie  durch  Gelehr- 
samkeit zu  ersetzen.  Der  Vortrag  des  Königs  über  die  Oriflamme  ist  schon 
sehr  belehrend,  aber  daß  der  Bearbeiter  es  für  richtig  und  wdchtig  hält, 
uns  wissen  zu  lassen,  was  er  weiß,  daß  die  Spielkarten  zur  Zeit  Karls  VI. 
aus  dem  Orient  über  Italien  nach  Frankreich  gekommen  sind,  um  dem 
kranken  König  eine  Zerstreuung  zu  gewähren,  ist  im  poetischen  Sinne  ein 
mehr  als  unglücklicher  Gedanke. 

Ist  man  noch  bei  Shakespeare  poetisch  zu  Gaste,  wenn  man  Verse 
hört  wie: 

„Ich  kann  nur  noch  im  Kartenspiele  kämpfen, 
Nur  Kartenkön'ge  stechen  im  Piquet?" 

Diese  Sucht,  mit  Gelehrsamkeit  zu  glänzen,  spielt  dem  Bearbeiter 
auch  im  Richard  III.  einen  ähnhch  bösen  Streich.  Die  einzigschöne  Szene 
des  englischen  Königs  mit  den  beiden  Soldaten  Bates  und  Williams  hat 
Dingelstedt  aus  poetischer  Höhe  in  platte  Possenkomik  herabgezogen. 
Eine  Szene,  die  in  der  einfachsten,  volkstümlichsten  Form  die  tiefsten 
Fragen  der  Menschheit  zur  Sprache  bringt :  Leben  und  Tod,  Monarchen- 
verantwortung und  Untertanentreue,  Krieg  und  Frieden,  Gott  und  Glau- 
ben, Himmel  und  Hölle ;  weil  der  König  in  seiner  edlen  und  echten  Demut 
den  möglichen  Ausgang  der  Schlacht  antizipiert  und  sich  schon  vor  ihrer 
Entscheidung  menschlich  auf  die  gleiche  Stufe  mit  seinem  geringsten 
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Untertan  und  Soldaten  stellt,  ohne  seiner  königlichen  Würde  im  ge- 
ringsten etwas  zu  vergeben,  weil  endlich,  auch  in  solch  todernster  Stunde, 
Menschen,  deren  Gewissen  völlig  rein  ist,  auf  welcher  Rangstufe  der 
menschlichen  Gesellschaft  sie  auch  stehen  mögen,  sich  durch  Humor  von 
jeder  Qual  befreien,  zu  frohester  Hoffnung  und  Tatkraft,  zu  einer  sieg- 
haften Zuversicht  aufzuschwingen  vermögen,  die  Gottes  Hilfe  unmittel- 
bar herbeiruft. 

Was  für  ein  Possenschnickschnack  ist  aus  dieser  heiTlichen  Szene  ge- 
worden! Es  ist  nicht  zu  ermessen,  welche  hohen  Werte  der  Bildung  und 
Erhebung  auf  diese  Weise  zugrunde  gehen.  Ulrici  hatte  recht,  von  dieser 
Szene  zu  sagen:  ,,Aus  dem  Schauspiel  ^vird  unvermerkt  ein  stiller  Gottes- 
dienst", den  aber  diese  Bearbeitung  gründlich  vernichtet  hat. 

König  Heinrich  VI.,  II.  und  III.  Teil 

Es  ist  schon  öfters  mit  Verwunderung  die  Beobachtung  ausgesprochen 
worden,  daß  die  Shakespeareschen  Werke  dem  Leser,  so  oft  er  sie  auch 
immer  wieder  in  die  Hand  nimmt,  stets  neu  erscheinen,  daß  sie  nicht  ver- 
alten, ihr  Eindruck  gleich  frisch  bleibt,  aber  gleichwohl  dem  Leser  immer 
wieder  aus  dem  Gedächtnisse  entschwinden  und  nur  dann  unverwischbar 
der  Erinnerung  erhalten  bleiben,  wenn  sie  von  der  Bühne  herab  gehört 
worden  sind.  Diese  höchst  bemerkenswerte  Tatsache  steht  nach  meiner  j 
Meinung  in  der  tiefsten  und  evidentesten  Verbindung  mit  dem  Ursprung  I 
und  der  Absicht  des  Dramas  und  der  Sprache,  die  es  vermittelt.  Denn  das  i 
tönende  Wort  wendet  sich  eben  nicht  an  das  Gesicht  und  Auge  wie  das  T 
Bild  oder  das  Zeichen,  sondern  an  das  Ohr  und  das  Gehör  als  den  Sinn 
des  Vernehmens  und  Sicherinnerns.  Wer  die  bedeutungs-  und  sinnvollen 
Worte  von  der  Bühne  herab  hört  und  dabei  durch  das  Gesicht  die  Ge- 
stalten in  sich  aufnimmt,  die  diese  Worte  gesprochen  haben,  dem  bleiben 
mit  der  Gestalt  auch  die  Worte  für  immer  im  Gedächtnis  haften.  Ist  dies 
schon  auf  der  Dekorations-  und  Ausstattungsbühne  bei  echt  dramatischen 
Gestalten  in  solch  starkem  Maße  der  Fall,  wie  viel  mehr  auf  der  dekora- 
tionslosen Shakespearebühne,  die  dem  Auge  nur  die  charakteristischen 
Gestalten  zeigt,  die  das  die  Handlung  vermittelnde  Wort  sprechen  und 
die  damit  übereinstimmende  Gebärde  ausführen?  Das  Auge  bekommt 
nicht  mehr  zu  sehen,  als  diese  Gestalten  und  ihre  Gebärden,  und  dem; 
Gehör  ist  zur  psychischen  Aufnahme  und  Verarbeitung  des  tönenden 
Ausdrucks  in  Wort,  Ton  und  Akzent  vollste  Freiheit  gewährleistet.  Da-is 
durch  erzeugen  sich  die  bleibenden  Eindrücke.  So  ist  es  auch  mii  vielfach!; 
mit  den  Shakespeareschen  Werken  ergangen,  aber  besonders  mit  den 
beiden  letzten  Teilen  König  Heinrichs  VL 

Wie  oft  und  vielmals  ich  sie  auch  gelesen  und  wahrhaft  großen  Ge-i 
fallen  an  ihnen  gefunden  hatte,  waren  sie  doch  immer  wieder  meinem| 
Gedächtnis  entfallen,  erschienen  mir  immer  wieder  neu,  aber,  nachdem 
ich  sie  auf  der  Münchener  Shakespearebühne  hören  durfte,  hafteten  sie 
in  ihren  markanten  Gestalten,  mit  den  Höhepunkten  ihrer  Handlung  un- 
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auslöschlich  in  meinem  Gedächtnis.  Hatte  mich  in  der  Lektüre  manches 
befremdet,  war  mir  mancher  Ausdruck  in  seiner  Knappheit  nicht  gleich 
verständHch,  der  Zweck  mancher  Szene  nicht  ganz  deutUch  geworden, 
so  wußte  ich  die  merkwürdigen,  kühn  umrissenen  Gestalten  und  Gesichte, 
die  unwiderstehliche  Kraft  und  Wahrheit,  den  heißen  Atem  ihrer  Worte, 
die  tiefe  Kenntnis  menschlichen  Wesens,  Handelns  und  Leidens,  die  sieg- 
hafte Reinheit  der  vaterländischen  Gesinnung  des  Dichters  fest  im  Ge- 
müte  eingeprägt,  seitdem  ich  diese  Stücke  selbst  inszeniert  und  auf  der 
einfachen  Szene  der  Shakespearebühne  gesehen  und  gehört  hatte.  Schon 
in  diesen  Jugendwerken  erhebt  sich  das  moderne  Drama  in  der  Kunst 
Shakespeares  zu  vollendeter  Meisterschaft ;  zeigen  sie  auch  nicht  die  ge- 
lassene Kraft,  die  gehaltene  Würde,  die  Beherrschung  bei  aller  Leiden- 
schaft, wie  sie  den  Werken  der  reiferen  Periode  des  Dichters  eigen,  so 
braust  in  ihnen  titanenhaft  die  unbezwungene  und  darum  auch  bezwin- 
gende Jugend  des  Genies  und  überschüttet  uns  mit  seinen  kühnsten  und 
glücklichsten  vSchöpfungen.  Einzelne  Gestalten,  Charaktere,  Szenen  und 
Reden  wetteifern  geradezu  in  ihrer  Furchtbarkeit  und  Größe  mit  den 
monumentalen  Schöpfungen  der  antiken  Tragödie  und  vollbringen  zu- 
gleich das  Wunder,  uns  wie  die  fessellose,  durch  keinen  Firnis  geseUschaft- 
licher  Formen  übertünchte  Natur  zu  bestürmen  und  gefangenzunehmen 
(Kreyssig). 

Darum  kann  ich  Gervinus  nicht  beistimmen,  wenn  er  meint  —  er  hat 
diese  Stücke  gewiß  nur  vom  Lesen  her  gekannt  und  niemals  von  der  Bühne 
herab  gehört  — ,  das  Schauspiel  dieser  großen  Lawine  des  Zusammen- 
sturzes aller  Kräfte  in  dem  vaterländischen  Staate,  diese  Auflösung  aller 
Bande,  dieses  Chaos,  in  dem  Untat  die  Untat  verschlingt,  Verbrechen 
aufsteigt  über  Verbrechen  und  eine  unerbittliche  Nemesis  dem  freveln- 
den Menschen  dicht  auf  den  Fersen  folgt,  dies  alles  habe  in  sich  einen 
mächtigen  Zug,  der  den  Dichter  emporreißt,  mehr  als  er  von  dem  Dichter 
geschaffen  zu  werden  brauchte;  dieses  Gemälde  von  dem  allmählichen 
Schwinden  aller  Staatskräfte  sei  weit  mehr  ein  Bild  von  geschichtlichen 
Wahrheiten  und  großen  Erfahrungen  in  natürlicher  Folge  als  ein  Ent- 
wurf dichterischer  Schönheiten,  die  durch  harmonische  Ineinanderfügung 
wirken ;  gleichwohl  versichert  auch  er,  daß  sie  einen  tiefen,  den  Wirkungen 
der  Kunst  gleichen  Eindruck  auf  das  Gemüt  hervorbringen.  Hätte  er 
recht,  so  müßte  der  Leser  der  Geschichte,  etwa  der  Holinshedschen  oder 
Hallschen  Chronik,  aus  welchen  der  Dichter  hauptsächlich  seinen  Stoff 
zog,  denselben  Eindruck  gewinnen,  wie  der  Hörer  dieser  Shakespeare- 
schen  Stücke,  was  doch  nicht  der  Fall  ist.  Ich  stimme  Ludwig  Tieck  zu, 
wenn  er  sagt,  im  Plane  lasse  sich  nichts  bei  Shakespeare,  selbst  sein  Edel- 
stes und  Bestes  nicht,  mit  der  Geschichtstragödie  von  Heinrich  VI.  ver- 
gleichen, es  wachse  darin  der  Geist  des  Dichters  mit  dem  Gegenstande 
seiner  Behandlung.  Wer  könnte  die  Gestalten  der  beiden  Stücke  vergessen, 
wenn  er  sie  auf  der  Bühne  gesehen  hat,  wenn  sich  ihre  Schicksale  dort  er- 
füllt haben  ?  Den  Lehrling  Peter  mit  seinem  Meister  Horner,  die  Herzogin 
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von  Gloster  als  Büßerin,  den  toten  Gloster  und  den  sterbenden  Kardinal 
Winchester,  Suffolk  und  Seyfart  Wittmer,  John  Cade  mit  seinem  An- 
hang, dann  derselbe  Cade  Alexander  Iden  gegenüber,  den  jungen  Rutland 
und  Clifford,  York  zwischen  Margareta  und  Clifford,  König  Heinrich  auf 
dem  Schlachtfelde  zwischen  den  beiden  Paaren  Vater  und  Sohn,  Sohn  und 
Vater,  König  Eduard  mit  Lady  Grey  in  ihrer  ersten  Begegnung,  Warwick 
auf  den  Mauern  von  Coventry  und  die  mit  klingendem  Spiele  einziehenden 
Truppen,  den  jungen  Gloster,  als  er  König  Heinrich  ermordet  ?  Sind  alle 
anderen  Stücke  Shakespeares  ein  treues  Spiegelbild  des  Lebens,  zeigen  sie 
uns  in  höchst  überzeugender  Weise,  wie  das  Schicksal  jedes  Menschen  in 
seiner  eigenen  Brust  liegt,  so  die  historischen  Dramen,  daß  die  in  ihnen 
handelnden  Fürsten  und  Könige  nicht  nur  ihr  eigenes  Geschick  schmieden, 
sondern  auch  das  der  Völker  und  Staaten,  mit  denen  sie  verbunden  sind. 
Sie  sind  ebenso  furchtbar  wie  ihre  Lehrmeisterin,  die  Geschichte,  aber 
noch  eindrucksvoller  durch  die  lebendige  poetische  Form,  die  ihnen  der 
Dichter  gegeben,  ihreLehren  werden  durch  den  leidenschaftbewegten  Hauch 
des  Genies  zu  Erfahrungen,  zu  ,, einer  Schule  der  Fürsten  und  Völker." 

Dingelstedt  hat  in  beiden  Stücken  viele  markante,  bedeutende,  kausal- 
notwendige Szenen  gestrichen,  die  nicht  vermißt  werden  können,  soll  die 
Handlung  ihr  festes  Gefüge  behalten.  An  dem  Texte,  den  er  stehen  ließ, 
hat  er  sich  unverzeihlich  vergriffen,  die  Diktion  vergröbert  und  Szenen 
eigener  Mache  hinzu,, gedichtet". 

,,Was  die  Ermordung  Suffolks  angeht,  so  streichen  wir  die  Szene  nicht 
allein,  um  einen  ganz  neuen  Schauplatz  (Dover)  zu  entfernen,  sondern 
auch,  weil  der  Auftritt  uns  widerwärtig  und  verfehlt  erscheinen  will." 

Wie  konnte  Dingelstedt  die  schauerliche  Großartigkeit  dieser  Szene 
so  arg  verkennen  ?  In  ihr  offenbart  sich,  wie  Suffolk  für  seine  politischen 
und  persönlichen  Verbrechen  und  Greueltaten  einer  harten  und  furcht- 
baren, aber  gerechten  Strafe  zugeführt  wird.  In  ihr  enthüllt  sich  durch 
den  Mund  des  Schiffshauptmanns  in  geradezu  überwältigender  Weise  die 
allgemeine  tiefe  Entrüstung,  man  kann  sagen,  die  Volkswut,  die  weite 
Schichten  über  die  Schmach  erfaßt  hatte,  die  Suffolk  seinem  Könige  und 
Vaterlande  angetan.  In  ihr  zeigt  sich  Suffolk  von  einer  überraschend 
kraftvollen,  ritterlichen  Gesinnung.  Mag  es  adeliger  Hochmut  sein,  aber 
Mut  ist  es,  seine  Verachtung  so  dem  Manne  ins  Gesicht  zu  schleudern, 
der  ihn  im  nächsten  Augenblicke  töten  kann  und  auch  wirklich  tötet.  Es 
ist  eine  der  machtvollsten  und  heißesten  Szenen,  die  Shakespeare  je  ge- 
schrieben hat.  Dingelstedt  dichtet  eine  Soloszene  für  Königin  Margareta. 
Bei  Shakespeare  trauert  sie  über  dem  abgeschlagenen  Haupte  Suffolks. 
Das  ist  Dingelstedt  zu  stark  und  er  sagt:  ,,Die  Bearbeitung  kann  selbst- 
verständlich dem  Original  so  weit  nicht  folgen ;  sie  macht  abschwächend 
aus  dem  Kopfe  ein  Miniaturportrait  und  führt  dagegen  die  Klage  um  den 
Verlorenen  breiter  aus  als  das  Original.  Der  Monolog  Margaretas  ist,  wie 
Suffolks  Brief  an  sie,  Eigentum  der  Bearbeitung,  wenn  auch  mit  Zügen 
und  Farben  des  Originals."  Zur  Rechtfertigung  dieser  Erfindung,  des 
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Briefes,  den  Suffolk  kurz  vor  seinem  Tode  an  Margareta  schreibt,  sagt 
Dingelstedt:  ,, Suffolk  schrieb  kurz  vor  seinem  kläglichen  Ende  noch  aus- 
führlich an  König  Heinrich;  sein  Brief  an  Königin  Margareta  hat  also, 
außer  dem  natürlichen,  auch  einen  historischen  Anhaltspunkt."  Wenn 
auch  Suffolk  kurz  vor  seinem  Tode  an  den  König  geschrieben  haben  mag, 
so  hat  er  ihm  doch  wohl  nicht  einen  Liebesbrief  für  die  Königin  geschickt, 
den  der  gute  Heinrich  der  bösen  Margareta  übergeben  sollte  ?  Die  Szene 

^^"*^*-  Verwandlung. 

Im  königlichen  Palast  zu  London,   Margaretas  Closet.    Mittel-  und  Seitentüren. 

Tisch  und  Stuhl. 

Zweiter  Auftritt 

Margareta: 

(allein.   Sie  tritt  langsam  von  links  auf,  in  tiefe  Trauer  gekleidet,  ein  Medaillon 

mit  Suffolks  Porträt  in  der  Hand) : 

,,Sein  Bildnis  diiick'  ich  an  die  schwellende  Brust, 
Doch  ach!  wo  ist  er  selbst,  der  teure  Freund, 
Den  ich  in  diesen  Armen  halten  sollte  ? 
Daß  so  viel  Hoheit,  so  viel  Schönheit  fiel 
Von  des  gemeinen  Raubs  und  Mordes  Hand!" 
(Sie  zieht  einen  Brief  und   eine  verwelkte  Rose  aus  dem  Busen  und  betrachtet 
beide  in  schmerzlicher  Wehmut) 

,,Sein  Abschiedswort  vom  Leben  und  von  mir!" 

(Wie  unwillkürlich  vor  sich  hinlesend) 
,,,, Geliebte  Königin!  In  einer  Stunde 
Hab'  ich  zu  atmen  aufgehört.  So  sei 
Mein  letzter  Hauch,  der  letzte  Zug  der  Hand 
Denn  Dir  gewidmet,  wie  mein  Herz  es  war, 
Mein  Leben,  seit  ich  Dich  erobert  habe. 
Gedenkst  Du  noch,  holdsel'ge  Margareta, 
Was  mir  die  schnöde  Hexe  einst  geweissagt: 
Zu  Lande  nicht,  zu  Wasser  werd'  ich  enden? 
Ich  lachte  dazumal.  Du  weintest  drüber. 
Nun  hat  der  tolle  Spruch  sich  toll  erfüllt. 
Seeräuber  fingen  uns,  als  auf  der  schweren 
Verbannungsreise  Dover  wir  erreicht 
Und  uns  von  dort  nach  Frankreich  eingeschifft. 
Sie  forderten  von  allen  Lösegeld, 
Nur  nicht  von  mir."" 

(Sie  unterbricht  sich  weinend) 

,,Ein  ganzesiÄCönigreich 
Hätt'  ich  für  seine  Lösung  hingeworfen. 
Und  nicht  zu  teu'r  erkauft  den  Teuersten." 
,,„Mein  Blut,  mein  Haupt  begehren  die  Verruchten; 
Sie  hassen  den,  den  Margareta  liebt. 
Ich  falle,  wie  so  mancher  Große  fiel. 
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Durch  kleine  Hand.  Ein  Mitgefangner,  welcher 

Der  andern  Lösegeld  in  London  schafft, 

Wird  insgeheim  Dir  mein  Vermächtnis  bringen ; 

Dies  Blatt  und  die  verwelkte  rote  Rose, 

Die  als  Dein  Zeichen  ich  am  Herzen  trug. 

Mein  strömend'  Blut  färbt  sie  noch  einmal  röter, 

Als  sie  in  ihrer  jungen  Blüte  war. 

(In  Seufzern  abgebrochen) 

Die  Henker  kommen.  Lebe  wohl,  Marg'reta; 

Mein  Auge  grüßt  noch  brechend  Frankreichs  Küste, 

Worauf  Dein  süßer  Fuß  gewandelt  hat. 

Die  Heimat  unsrer  kurzen,  schönen  Liebe. 

Gedenk'  in  Treuen  Deines  treuen  Ritters, 

Der  für  Dich  stirbt,  wie  er  gelebt  für  Dich!""  — 
(Sie  küßt  Blatt  und  Rose  wiederholt  voll  Leidenschaft) 

,,0b  ich  sein  denke!  Hundertmal  im  Tage, 

In  schlaflos-langen  Nächten  tausendmal 

Bedeck'  ich  Euch,  die  ich  im  Busen  trage. 

Mit  Tränen  und  mit  Küssen  ohne  Zahl, 

Ihr  stummen  Zeugen  seiner  Todesqual. 

So  viele  Tropfen  Bluts,  wie  er  vergossen. 

So  viele  Zähren  sind  auf  Euch  geflossen. 

Ach!  salziger  und  bitt'rer  als  die  See, 

Die  des  Geliebten  holden  Leib  verschlungen, 

Nicht  dunkler  in  des  Abgrunds  Dämmerungen, 

Und  tiefer  nicht  als  mein  unendlich  Weh!" 
(Bricht  im  Sessel  zusammen) 
Ist  das  Shakespeare  ?  Enthält  es  Züge  und  Farbe  des  Originals  ? 
In  König  Heinrich  VI.,  III.  Teil  des  Originals,  4.  Aufzug,  6.  Szene, 
fällt  wie  ein  Lichtstrahl  der  Hoffnung  in  die  Greuel  des  verheerenden 
Bürgerkrieges  die  ganz  kurze,  aber  bedeutungsvolle  Szene,  in  der  Hein- 
rich VI.  den  Grafen  Heinrich  von  Richmond  als  Knaben  segnet  und  auf  eine 
glücklichere  Zeit  der  Ruhe  und  des  Friedens  für  Englands  König  und  Volk 
hinweist.  Die  kleine  Szene  ist  eingefügt,  um  auf  Richard  III.  und  die  Be- 
endigung der  Rosenkriege  durch  Richmond  vorzubereiten.  Sie  ist  kurz 
und  knapp  und  doch  sagt  sie  viel,  so  viel,  als  sie  sagen  muß : 

König  Heinrich: 
,,Mylord  von  Somerset,  wer  ist  der  Knabe, 
Für  den  so  zärtlich  ihr  zu  sorgen  scheint  ?" 

Somerset: 
„Mein  Fürst,  der  junge  Heinrich,  Graf  von  Richmond." 

König  Heinrich: 

„Komm,  Englands  Hoffnung!  Wenn  geheime  Mächte 

(legt  ihm  die  Hand  auf  das  Haupt) 
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In  den  prophet 'sehen  Sinn  mir  Wahrheit  flößen, 
So  wird  dies  feine  Kind  des  Landes  Segen. 
Sein  Blick  ist  voll  von  sanfter  Majestät, 
Sein  Haupt  geformt  von  der  Natur  zin:  Krone, 
Die  Hand  zum  Zepter,  und  er  selbst  in  Zukunft 
Zur  Zierde  eines  königlichen  Throns. 
Ihn  haltet  hoch,  Mylords :  er  ist  geboren. 
Euch  mehr  zu  helfen,  als  durch  mich  verloren." 

Bei  Dingelstedt  ist  es  der  fünfte  Auftritt  des  vierten  Aufzugs  und  lautet : 
(Sie  wenden  sich  zum  Abgang,  wobei  König  Heinrich  den  jungen  Richmond  ge- 
wahrt, der  mit  Somerset  auf  der  Bank  unter  den  Bäumen  gesessen) 

König  Heinrich: 

,,Ein  Augenblick! 
Wer  ist  der  feine  Knabe,  den  der  Herzog 
Von  Somerset  so  treu  zu  hüten  scheint  ?" 

Somerset: 
(den  jungen  Richmond  vorstellend) 
,,Der  junge  Graf  von  Richmond,  Majestät." 

König  Heinrich: 
„Wie  heißest  Du,  mein  Kind?" 

Richmond: 

,,Ich  heiße  Heinrich, 
Wie  du,  mein  guter  Mann." 

Somerset  (halblaut) : 

„Respekt  dem  König!" 

Richmond  (kindlich): 
,, Bist  du  ein  König?" 

König  Heinrich  (lächelnd): 
„Ja!" 

Richmond  (mit  Knabenstolz) : 

,,Ich  bin  ein  Tudor!" 

König  Heinrich: 
,,Mein  kleiner  Vetter  also?  Küsse  mich! 
Die  Lancaster  und  Tudor  sind  verwandt!" 

(Er  küßt  den  Knaben  und  beugt  sich  herab  zu  ihm) 

„Die  schönen  Augen!  Sanft  und  doch  voll  Feuer! 
Es  liegt  ein  Strahl  von  —  Majestät  darin!" 

(In  des  Knaben  Anbück  ganz  versunken) 
„Wenn  ich  in  ihren  Sternen  richtig  lese, 
So  blüht  in  diesem  Knaben  Englands  Hoffnung, 
Sein  blondes  Köpf  lein  wächst  der  Krone  zu!" 
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Warwick: 

„Welch  wunderliche  Ahnung,  Majestät! 

Habt  Ihr  nicht  selbst  schon  einen  großen  Prinzen  ? 

Ist  Clarence  nicht  vermählt?" 

König  Heinrich  (halb  visionär) : 

„Hört  mich,  Mylords! 
Oft  senkt  in  fromme  Seelen  Gott  die  Gabe 
Der  Weissagung.  Mir  ist,  als  fühlt  ich  sie 
In  mir  beim  Anblick  dieses  Kinds  erwachen, 
Es  ist  noch  rein." 

(Richmonds  Hand  ergreifend) 
,,Die  kleine,  weiße  Hand 
Hat  niemals  Blut  befleckt.  All'  unsre  Kämpfe 
Gehn  spurlos  an  dem  klaren  Sinn  vorüber. 
Gleich  Sommerwolken  an  dem  blauen  Himmel, 
Und  weiß'  und  rote  Rose  sind  ihm  Blumen, 
Nichts  weiter.  Solche  Männer  braucht  die  Zukimft, 
Indessen  wir,  samt  unsern  nächsten  Sprossen, 
Ein  unbeglücktes,  trauriges  Geschlecht, 
Für  sie  die  Wege  bahnen,  ach !  mit  Blut, 
Und  selber  unterwegs  verderben,  sterben. 

(Die  Hand  auf  des  Knaben  Haupt  legend) 
Habt  acht  auf  diesen  Heinrich,  haltet  ihn 
In  Ehren.  Herzog  Somerset,  versprecht. 
Vor  unsren  Bürgerkriegen  ihn  zu  schützen. 
Noch  sind  sie  nicht  vorüber.  Eduard  droht 
Mit  neuen  Stürmen.  Flüchtet  ihn  hinüber 
In  die  Bretagne,  wo  er  sicher  ist. 
Am  Hof  des  Herzogs,  sicherer  als  hier. 
Wollt  Ihr?" 

Somerset  (gerührt): 
„Ich  schwör'  es  Euer  Majestät." 

König  Heinrich: 
(Den  jungen  Richmond  zärtlich  umarmend): 
,,Leb'  wohl,  der  Himmel  schenke  Dir  das  Glück 
In  vollem  Maß,  für  welches  Du  geboren; 
Ein  Heinrich  gibt  an  England  einst  zurück, 
Was  es  durch  einen  andern,  —  mich  —  verloren!" 
(Er  geht  in  Gedanken  verloren  ab.  Die  übrigen  folgen  erstaunt;  der  Herzog  von 
Somerset  den  jungen  Richmond  an  der  Hand  führend.   Der  Vorhang  fällt.) 

Ist  das  Shakespeare  ?  Von  welchem  künstlerischen  Gesichtspunkte  soll 
man  ausgehen,  um  diese  Reden,  diese  Szenen  vorzüglicher  zu  finden  als 
diejenigen  Shakespeares  ?  Ist  es  nicht  jedem,  der  für  dramatische  Sprache 
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ein  Gefühl  hat,  schmerzUch,  zu  bemerken,  wie  schlecht  Dingelstedt  für 
den  poetisch-dramatischen  Ausdruck  begabt  ist?  Daß  ihm  alle  Szenen 
theatralisch-sentimental  geraten,  daß  er  durch  seine  konventionellen 
Verse  jeden  Charakter,  den  Shakespeare  fest  umrissen,  total  verändert  ? 
Ist  es  nicht  mit  Händen  zu  greifen,  v/ie  es  seiner  Verse  Werk  ist,  den 
Charakter  Margaretas  sofort  aufzulösen  ?  Wird  es  nicht  peinlich  fühlbar, 
wie  die  einfachen,  aber  tiefen  Worte  König  Heinrichs  über  den  Knaben 
Richmond,  die  sich  im  Original  me  ein  Seufzer  seiner  Brust  entringen,  in 
der  Bearbeitung  ins  theatralisch  Redselige  und  Platte  verwässert  werden  ? 
Und  das  sind  nur  zwei  Beispiele ;  wollte  ich  aUe  anführen,  müßte  ich  bei- 
nahe die  ganze  Bearbeitung  abdrucken. 

Wie  sehr  habe  ich  mich  von  der  tiefen  Wirkung  dieser  beiden  Stücke 
in  den  auf  Einfachheit  und  Schlichtheit  des  äußeren  Apparates,  auf 
sprachliche  Belebung  und  Beseelung  der  Dichtung  gestimmten  Auf- 
fühiungen  überzeugen  können! 

Schädigt  eine  gestrichene,  bearbeitete,  ,, ausgestattete"  Aufführung 
schon  diese  beiden  Stücke  aufs  empfindlichste,  so  erst  recht  das  unver- 
gleichlich großartige  Schlußwerk  dieser  acht  Geschichtsstücke,  die  Tra- 
gödie 

König  Richard  III. 
in  einer  Weise,  daß  man  wohl  von  einer  direkten  Vereitlung  der  poetisch- 
dramatischen, der  künstlerisch-ethischen  Absicht  des  Dichters  sprechen 
muß.  Führte  man  Richard  HI.  im  Original  auf,  so  würden  viele,  ja,  die 
meisten  Szenen  erst  wirklich  verständlich  werden,  noch  verständlicher 
und  überzeugender,  wenn  man  die  vorhergehenden  Stücke  gesehen  und 
gehört  hat. 

Darum  ist  ihre  Darstellung  ästhetisch  notwendig,  will  man  Richard  HI. 
aufführen  und  eine  große,  von  störenden  und  peinigenden  Empfindungen 
freie  Wirkung  damit  erreichen;  diese  aber  tritt  nicht  ein,  wenn  man  ihn, 
losgetrennt  von  seinen  Vorgängern,  in  irgendeiner  verstrichenen,  verstüm- 
melten, durcheinandergeworfenen,  verschmierten  Bearbeitung  eines  be- 
rühmten Gastes  aufführt,  die  seine  tragische  Größe  zu  Brutalität,  seine 
schaurige  Großartigkeit  zu  widerwärtiger  Abscheulichkeit  entarten  läßt 
und  aus  dem  Sühne-  und  Rachedämon  in  seiner  unabwendbar  gewordenen 
Verruchtheit  eine  Fratze  und  ein  unglaubwürdiges  Monstrum  macht.  Da- 
her begreife  ich  es  vollkommen,  wenn  ein  feiner  organisierter  Hörer  zu 
einem  solchermaßen  dargestellten  Richard  HI.  kein  inneres,  wärmeres 
Verhältnis  der  Bewunderung  finden  kann,  trotzdem  das  berühmte  Stück 
sich  auch  in  jeder  Knebelung  selbst  die  verwunderungsvolle  Achtung  des 
Publikums  erzwingt. 

Weder  Geschichte  noch  Natur  erzeugen  das  Ungeheuere  plötzlich  und 
unvermittelt.  Es  ist  kein  harter,  willkürlicher  Urteilsspruch  eines  tyran- 
nischen Herrschers,  es  ist  der  Ausdruck  eines  Naturgesetzes,  daß  Gott  die 
Sünden  der  Väter  heimsucht  an  den  Kindern,  bis  ins  dritte  und  vierte 
Glied.  Hier  liegt  die  sittliche  Möglichkeit  und  die  tragische  Rechtfertigung 
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eines  Charakters  wie  der  Richards  III.  Für  sich  genommen,  ohne  Be- 
ziehung auf  bestimmte  Zeitläufte  und  besondere  Verhältnisse,  würde  er 
wie  eine  phantastische  Mißgeburt  eines  krankhaft  erregten  Gehirns  oder 
wie  eine  Verirrung  der  Natur  anmuten,  eher  als  eine  Aufgabe  für  den  Arzt, 
den  Kriminalisten  wie  für  den  Dichter,  wie  jener  Richard  Weißes,  der 
Lessing  zu  seinen  berühmten  Untersuchungen  über  das  Wesen  des  Trauer- 
spiels Veranlassung  gab.  Shakespeares  Richard  ist  das  Geschwür,  in 
welchem  der  Krankheitsstoff  eines  schwer  siechen  Zeitalters  sich  zusammen- 
drängt, die  verderbliche  Frucht  des  Giftbaumes,  den  wir  keimen  und 
wachsen  sehen.  So  sind  wir  instand  gesetzt,  die  Schuld  der  Zeit  von  der 
des  Menschen  abzuziehen,  das  Walten  des  furchtbaren  Naturgesetzes 
selbst  in  dem  Wüten  des  Bösewichts  zu  ehren  und  gegenüber  dieser 
Schreckensgestalt  der  Nachtseite  menschlicher  Entwicklung  uns  jenes 
kalten  Absehens  zu  erwehren,  mit  dem  jede  tragische  Wirkung  ihr  Ende 
erreicht  (Kreyssig), 

Aber  dazu  ist  nötig,  daß  man  in  der  Phantasie,  im  Gemüte  des  Hörers 
den  Sockel,  den  Riesensockel  schaffe,  auf  den  dieser  gigantische  Däm^on 
des  Bösen  zu  stellen  ist.  Ich  habe  im  König  Richard  III,  sehr  oft  mit- 
gewirkt, habe  in  jungen  Jahren  den  Richmond  gespielt,  später  den  Clarence, 
habe  in  meiner  mehr  als  dreißigjährigen  Tätigkeit  als  Regisseur  dieses 
Riesenwerk  sehr  oft  inszeniert,  aber  den  Eindruck  gewonnen,  daß  sehr 
viele  Szenen  nicht  die  gewünschte  große,  tragische  Wirkung  auf  mich 
ausübten,  daß  das  ganze  Werk  nicht  den  Eindruck  der  tragischen  Groß- 
artigkeit, sondern  der  brutalen,  ja  grotesken  Monstruosität  auf  mich 
machte.  Aber  je  mehr  ich  es  mit  dem  Original  und  den  vorhergehenden 
Stücken  verglich,  desto  mehr  mußte  ich  die  schwere,  ja  ungeheure  Schuld, 
die  Verantwortung  für  diese  barbarische  Verschiebung  der  Wirkung  auf 
den  Umstand  zurückführen,  daß  das  bewunderungswürdige  Werk  ohne 
die  vorhergehenden  Werke,  zunächst  in  einer  traditionell  gewordenen  Be- 
arbeitung aufgeführt  wurde,  die  es  so  gründlich  und  schmählich  veränderte, 
daß  das  bis  ins  Mark  verletzte  Gerüst  der  Motive  nur  Fratzen  von 
Charakteren  und  Handlungen  und  schauspielerischen  Leistungen  zeigte. 

Die  Beobachtung,  die  man  bei  allen  Aufführungen  Shakespearescher 
Werke  macht,  daß  einzelne  Gestalten  oder  Gruppen  einzelner  Figuren  in 
ihren  Reden  und  Stellungen  sich  unauslöschlich  in  das  Gedächtnis  ein- 
graben, ist  bei  Richard  III.  im  erhöhten  Grade  zu  konstatieren.  So  aus- 
geführt, so  reich  und  erschöpfend  gegliedert  aber  auch  viele  Szenen  des 
Werkes  sind,  in  manchen  ist  der  Dichter  doch  äußerst  knapp  im  Ausdruck, 
weil  er  voraussetzt,  daß  wir  mit  den  einzelnen  Figuren,  ihrer  Geschichte, 
ilirem  inneren  Leben  und  ihrer  äußeren  Stellung  zu  den  bewegenden 
Fragen  aus  den  früheren  Stücken  schon  bekannt  sind,  und  weil  er  voraus- 
setzen darf,  daß  die  vielen  kleinen,  auskunftsreichen,  notwendigen  Zwi- 
schenszenen nicht  fehlen.  Hat  der  Hörer  die  vorhergehenden  Werke  un- 
verkürzt und  ungeschändet  mit  und  nacherlebt,  dann  eröffnet  sich  seinem 
staunenden  Geiste  eine  Fülle  der  Eindrücke,  die  unvergeßlich  bleibt.  So 
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Clarence  ins  Gefängnis  gehend  und  Gloster,  der  ihn  seiner  Liebe  ver- 
sichert, Anna  und  Gloster  am  Sarge  Heinrichs  VI.,  die  Königin  Ehsabeth 
mit  ihren  Verwandten  in  der  Versöhnung  und  im  Streite  mit  Gloster, 
Margareta  als  fluchende  Statue,  Clarence  im  Gefängnis  mit  den  Mördern, 
die  beiden  königlichen  Prinzen,  bevor  sie  in  den  Tower  gehen,  aus  dem 
sie  nie  wieder  herauskommen,  die  zum  Tode  gehenden  Verwandten 
der  Königin  Elisabeth,  Rivers,  Vaughan  und  Grey  in  Pomfret,  der  zum 
Tode  verurteilte  Hastings,  Gloster  zwischen  den  beiden  Geistlichen  und 
dem  Lord-Mayor  von  London,  König  Richard  auf  dem  Thron,  die  drei 
klagenden  und  fluchenden  Frauen,  der  vor  der  Schlacht  betende  Rich- 
mond,  der  von  den  Geistern  der  Gemordeten  heimgesuchte  Richard,  der 
fallende  Richard  und  der  siegende  Richmond! 

Vergleichen  wir  die  Bearbeitung  mit  dem  Original,  so  zeigt  sich  auch  hier, 
daß  Dingelstedt  viele  Szenen,  die  er  unbegreiflich  erweise  für  unwichtiger 
hielt,  ganz  gestrichen  hat,  in  Szenen,  die  seine  Bearbeitung  bringt,  sehr 
starke  Striche  macht,  daß  er  wichtige  Motive  häufig  von  ihrer  Stelle  ver- 
setzt und  dort  vorbringt,  wo  sie  ihre  handlungsbildende  Wirkung  nicht 
ausüben  können,  zum  mindesten  nicht  in  dem  vom  Dichter  gewollten 
Grade. 

Warum  ist  der  Monolog  Glosters: 

,,Ich  tu'  das  Bös'  und  schreie  selbst  zuerst. 
Das  Unheil,  das  ich  heimlich  angestiftet, 
Leg'  ich  den  andern  dann  zur  schweren  Last" 
hinter  die  Szene  mit  den  Mördern  gesetzt  ?  Warum  ist  er  nicht  da  stehen- 
geblieben, wo  er  organisch  richtig  im  Original  steht,  vor  der  Szene  mit  den 
Mördern,  die  er  doch  vorbereiten  hilft  ?  Weil  er  dem  Darsteller  des  Richard 
einen  Abgang  schaffen  soll,  denn  es  wird  bei  Dingelstedt  nach  dem  Mono- 
log verwandelt. 

Die  tief  ergreif  ende  Szene,  in  der  Clarence  im  Gefängnis  die  beiden 
Mörder  anfleht,  ihn  nicht  zu  töten,  ist  von  109  Zeilen  des  Originals  auf  22 
der  Bearbeitung  zusammengeschrumpft.  Die  Todesangst  des  Clarence, 
die  flehentlichen  Worte,  die  er  in  den  letzten  Augenblicken  seines  Lebens 
an  die  Mörder  richtet,  sind  rührend  und  erschütternd  zugleich,  sie  können 
in  diesem  Momente  keine  Verstellung  sein  und  zeigen  Clarence  in  seinem 
Vertrauen  auf  die  Liebe  seines  königlichen  Bruders  —  Eduards  Klage,  als 
er  die  Ermordung  Clarences  erfährt,  geben  das  wirksame  Echo  dazu  — , 
die  Not  des  Todes  läßt  uns  einen  tiefen  Blick  in  die  Seele  Clarence'  tun, 
wir  erfahren,  daß  trotz  aller  Gewaltakte  und  Verrätereien  noch  bessere 
und  edlere  Gefühle  in  seiner  Brust  Raum  haben.  Davon  ist  aber  in  der 
Bearbeitung  nichts  erhalten,  wir  werden  verhindert,  dem  Menschen  Cla- 
rence unsere  Teilnahme  zuzuwenden,  denn  seine  Ermordung  und  sein 
Sterben  sind  eine  ganz  indifferente  Nebenszene  geworden.  Die  dramatische 
Spannung  hat  einen  Stützpunkt  verloren. 

In  der  großen  Szene  der  Versöhnung  zwischen  den  Verwandten  der 
Königin  Elisabeth,  Dorset,  Rivers  und  Grey  auf  der  einen  und  Hastings, 


204  Franz  Dingelstedt 


Buckingham  auf  der  anderen  Seite,  die  der  kranke  König  Eduard  zu 
seiner  großen  Freude  zustande  gebracht  hat  und  der  sich  auch  Gloster  an- 
schHeßt,  der  ersten  Szene  des  zweiten  Aktes,  schleudert  Gloster,  als  die 
Königin  Elisabeth  ihren  hohen  Gemahl  um  Gnade  für  Clarence  bittet, 
dem  königlichen  Bruder  die  Nachricht  ins  Antlitz,  daß  Clarence  tot  ist. 
Er  tut  es  in  wohlberechneter  Absicht,  dem  kranken  König  dadurch  den 
Todesstoß  zu  versetzen.  Der  Schrecken  ist  allgemein  und  furchtbar.  Es 
mrd  nicht  mehr  gesprochen,  nur  gestammelt.  Der  König  bringt  nur  zwei 
kleine  Sätze  hervor : 

,,Wer  weiß  nicht,  daß  er  tot  ist  ?   Ja,  wer  weiß  es  ?" 

,, Starb  Clarence?  Der  Befehl  ward  widerrufen!" 
Das  ist  nun  das  Stichwort  für  Gloster,  um  dem  auf  den  Tod  bestürzten 
König  in  vollständig  bewußter,  mörderischer  Absicht  die  Worte  in  das 
Herz  zu  stoßen: 

„Der  Arme  starb  auf  Euer  erst  Geheiß, 

Und  das  trug  ein  geflügelter  Merkur. 

Ein  lahmer  Bote  trug  den  Widerruf, 

Der  allzuspät,  ihn  zu  begraben,  kam. 

Geb'  Gott,  daß  andre,  minder  treu  und  edel, 

Näher  durch  blut'gen  Sinn,  nicht  durch  das  Blut, 

Nicht  mehr  verschulden  als  der  arme  Clarence 

Und  dennoch  frei  umhergehn  von  Verdacht!" 
Diese  Anklage  Glosters,  in  gutgespielter  Entrüstung  vor  dem  ganzen 
Hofstaat  vorgetragen,  übt  eine  vernichtende  Wirkung  auf  den  König  aus, 
sie  hat  auch  seinen  Tod  zur  Folge.  Und  hier  vollbringt  der  Dichter  mit 
wenig  Worten  einen  meisterhaften  Zug.  Daß  er  ihn  in  Holinsheds  Chronik 
vorgefunden,  schmälert  seinVerdienst  nicht,  daß  und  wie  er  ihn  anwendete, 
ist  an  sich  Verdienst  genug. 

Stanley  tritt  ein,  kniet  vor  dem  König  nieder  und  bricht  in  die  Worte 
aus: 

,,Herr,  eine  Gnade  für  getanen  Dienst!" 
worauf  der  König  in  tiefstem  Schmerz  erwidert: 

,,0  laß  mich,  meine  Seele  ist  voll  Kummer." 
Nun  nimmt  die  Szene  folgenden  Verlauf  bis  zum  Abgang  des  Königs : 

Stanley : 
„Ich  will  nicht  aufstehn,  bis  mein  Fürst  mich  hört." 

Eduard: 
,,So  sag  mit  eins,  was  dein  Begehren  ist." 

Stanley: 
„Herr,  das  verwirkte  Leben  meines  Dieners, 
Der  einen  wilden  Junker  heut  erschlug, 
Vormals  in  Diensten  bei  dem  Herzog  Norfolk." 
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Eduard : 

„Sprach  meine  Zunge  meines  Bruders  Tod 

Und  sprach'  nun  eines  Knechts  Begnadigung? 

Kein  Mord,  Gedanken  waren  sein  Vergehn, 

Und  doch  war  seine  Strafe  bittrer  Tod. 

Wer  bat  für  ihn  ?  wer  kniet'  in  meinem  Grimm 

Zu  Füßen  mir  und  hieß  mich  überlegen  ? 

Wer  sprach  von  Bruderpflicht  ?  wer  sprach  von  Liebe  ? 

Wer  sagte  mir,  wie  diese  arme  Seele 

Vom  mächt 'gen  Warwick  ließ  und  für  mich  focht  ? 

Wer  sagte  mir,  wie  er  zu  Tewksbury 

Mich  rettet,  als  mich  Oxford  niederwarf, 

Und  sprach:  ,,Leb'  und  sei  König,  lieber  Bruder?" 

Wer  sagte  mir,  als  wir  im^  Felde  lagen. 

Fast  totgefroren,  wie  er  mich  gehüllt 

In  seinen  Mantel  und  sich  selber  preis, 

Ganz  nackt  und  bloß,  der  starren  Nachtluft  gab  ? 

Dies  alles  rückte  viehisch  wilde  Wut 

Mir  sündhaft  aus  dem  Sinn,  und  euer  keiner 

War  so  gewissenhaft,  mich  dran  zu  mahnen. 

Wenn  aber  eure  Kärrner,  eu'r  Gesinde 

Totschlag  im  Trunk  verübt  und  ausgelöscht 

Das  edle  Bildnis  unsers  teuern  Heilands, 

Dann  seid  ihr  auf  den  Knien  um  Gnade,  Gnade, 

Und  ich  muß  ungerecht  es  zugestehn. 

Für  meinen  Bruder  wollte  niemand  sprechen, 

Noch  sprach  ich  selbst  mir  für  die  arme  Seele, 

Verstockter!  zu.  Der  Stolzeste  von  euch 

Hatt'  üim  Verpflichtungen  in  seinem  Leben, 

Doch  wollte  keiner  rechten  für  sein  Leben. 

O  Gott!  ich  fürchte.  Dein  Gericht  vergilt's 

An  mir  und  euch,  den  Meinen  und  den  Euren.  — 

Komm,  Hastings,  hilf  mir  in  mein  Schlafgemach. 

O  armer  Clarence!" 

(Der  König,  die  Königin,  Hastings,  Rivers,  Dorset,  Grey  ab) 
Nun  wollen  wir  sehen,  was  aus  diesem  Schmerz-  und  Reueausbruch  des 
Königs,  der  von  einem  empfindenden  Schauspieler  gesprochen,  die  tiefste 
Wirkung  ausüben  muß,  unter  den  bearbeitenden  Händen  Dingelstedts 
geworden  ist. 

Elisabeth: 

„Mein  hoher  Herr,  ich  bitt'  Euer  Hoheit,  nehmt 

Zu  Gnaden  unsern  Bruder  Clarence  an." 

Gloster 
(mit  versteckter  Verwunderung) : 
„Wie?  Bot  ich  darum  Liebe,  gnäd'ge  Frau, 
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Daß  man  mein  spott'  in  diesem  hohen  Kreis  ? 
Wer  weiß  nicht,  daß  der  edle  Herzog  tot  ist  ?" 

Alle  (zurückfahrend) : 

..,Tot?" 
Gloster: 
„Zur  Ungebühr  verhöhnt  ihr  seine  Leiche." 

Elisabeth: 
„Allseh 'nder  Himmel,  welche  Welt  ist  dies?" 

König  Eduard: 
„Starb  Clarence  ?  —  Der  Befehl  ward  widerrufen." 

Gloster: 
„Der  Arme  starb  auf  Euer  erst  Geheiß, 
Und  das  trug  ein  geflügelter  Merkur ; 
Ein  lahmer  Bote  trug  den  Widerruf, 
Der  allzuspät,  ihn  zu  begraben,  kam. 
Geb'  Gott,  daß  andre,  minder  treu  und  edel. 
Näher  durch  blut'gen  Sinn,  nicht  durch  das  Blut, 
Nicht  mehr  verschulden  als  der  arme  Clarence, 
Und  dennoch  frei  herumgehn  von  Verdacht," 

König  Eduard  (aufstehend): 

,,Kein  Mord.  Gedanken  waren  sein  Vergehn, 

Und  doch  war  seine  Strafe  bitt'rer  Tod. 

Wer  bat'  für  ihn,  wer  kniet'  in  meinem  Grimm 

Zu  Füßen  mir  und  hieß  mich  überlegen  ? 

Wer  sprach  von  Bruderpflicht,  wer  sprach  von  Liebe  ? 

O  Gott!  ich  fürchte.  Dein  Gericht  vergilt's 

An  mir  und  euch,  den  Meinen  und  den  Euren.  — 

Komm,  Hastings,  hilf  mir  in  mein  Schlafgemach. 

O  armer  Clarence!" 

(Der  König,  die  Königin,  Hastings  mit  Gefolge  ab) 
Wir  sehen,  die  Aufstachelung  des  Königs  durch  die  Bitte  Stanleys  und 
seinen  Fußfall  fehlt,  die  tiefe,  machtvolle  Selbst  anklage  des  Königs  isl  auf 
ein  Minimum  zusammengestrichen,  aus  der  leidenschafthch  erregten  Rede 
des  Königs  sind  nur  einige  kühle,  wirkungslose  Zeilen  mit  geringem  Inhalt 
geworden,  auch  ist  es  ganz  unverständlich  und  unwirksam  für  den  Hörer, 
wenn  der  König  sagt : 

,,wer  kniet'  in  meinem  Grimm 

Zu  Füßen  mir  und  hieß  mich  überlegen?" 
wenn  Stanley  gar  nicht  kommt  und  nicht  kniet.  Man  darf  ferner  nicht 
vergessen,  daß  diese  verzehrende  Selbstanklage  des  Königs  in  einer  natür- 
lichen Wirkungsbeziehung  steht  zu  den  flehentlichen  Bitten,  die  Clarence 
im  Gefängnis  an  seine  Mörder  richtet.  Sind  jene  gut  und  wirksam  ge- 
sprochen worden,  wird  die  Rede  Eduards  nur  um  so  ergreifender  wirken. 
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Ebensowenig  darf  man  außer  acht  lassen,  daß  dieser  Reueausbnich  den 
König  tötet,  wie  es  Gloster  gewollt  hat.  31  Zeilen  später,  nachdem  König 
Eduard  heftig  erschüttert  abgegangen  ist,  stürzt  die  Königin  Elisabeth 
herein  und  bricht  in  Wehklagen  aus  über  den  erfolgten  Tod  des  Königs. 
Sie  sagt  zur  alten  Herzogin  von  York: 

,,Der  König,  mein  Gemahl,  Dein  Sohn,  ist  tot."  — 
Die  Rede  des  Königs  in  der  Bearbeitung  ist  eine  würdige,  beinahe  ruhige 
Abweisung  Glosters,  an  der  man  nicht  zu  sterben  braucht,  die  gleiche  Rede 
des  Originals  ist  der  verzweifelte  Ausbruch  einer  bis  auf  den  Grund  auf- 
gewühlten und  zu  Tode  getroffenen  Seele,  an  dem  der  König  in  der  Tat 
stirbt.  Ist  das  nicht  eine  ganz  wesentliche  Verschlechterung  und  Ver- 
minderung der  tragischen  Wirkung  an  einem  sehr  wichtigen  Punkte  ? 

Der  König  ist  gestorben.  Sein  Sohn,  der  junge  Prinz  von  Wales,  ist 
nicht  in  London,  sondern  in  Ludlow.  In  der  gleichen  Szene,  in  welcher  die 
Königin  Elisabeth  das  Ableben  ihres  königlichen  Gemahls  beklagt,  wird 
auf  den  Antrag  Buckinghams  beschlossen,  den  Prinzen  nach  London  zu 
bringen.  Buckingham  sagt: 

,,Mir  deucht  es  gut,  daß  gleich  ein  klein  Gefolg 

Von  Ludlow  her  den  jungen  Prinzen  hole. 

Als  König  hier  in  London  ihn  zu  krönen." 
Die  Verwandten  der  Königin  wollen  abei  dabei  sein,  diese  Frage  soll 
gleich  beraten  und  entschieden  werden,  aber  schon  zieht  sich  die  drohende 
Gev^itterwolke  über  den  Häuptern  der  Verwandten  der  Königin  zusammen, 
denn  Buckingham  sagt  am  Schlüsse  dieser  Szene  zu  Gloster,  als  beide 
auf  einen  Augenblick  allein  sind: 

,,Mylord,  wer  auch  zum  Prinzen  reisen  mag. 

Um  Gotteswillen  bleiben  wir  nicht  aus: 

Denn  unterwegs  schaff  ich  Gelegenheit, 

Als  Eingang  zu  dem  jüngst  besprochnen  Handel, 

Der  Königin  hochmüt'ge  Vetterschaft 

Von  der  Person  des  Prinzen  zu  entfernen." 
Die  Befürchtung  über  das  Schicksal  der  Verwandten  der  Königin  wie 
des  jungen  Prinzen  von  Wales  wird  zum  erstenmal  in  uns  rege  gemacht. 
Die  folgende  Szene  der  Bürger  bestätigt  sie.  Der  dritte  Bürger  sagt  nicht 
viel  Hoffnungsvolles  für  den  Prinzen,  nicht  viel  Gutes  über  die  Ver- 
wandten mütterlicherseits  und  von  Herzog  Gloster  sagt  er  direkt :  ,,0  sehr 
gefährlich  ist  der  Herzog  Gloster."  Unsere  Befürchtung  wächst.  Es  folgt 
im  Original  eine  sehr  wichtige  und  eindrucksvolle  Szene  zwischen  dem 
Erzbischof  von  York,  dem  jungen  Herzog  von  York,  d.  i.  dem  jüngeren 
Bruder  des  Prinzen  von  Wales,  seiner  Mutter,  d.  i.  der  Königin  Elisabeth, 
und  seiner  Großmutter,  d.  i.  dei  alten  Herzogin  von  York.  Es  ist  eine 
sehr  lange  Unterredung  über  die  Zukunft  der  königlichen  Familie,  die  ein 
Bote  mit  der  niederschmetternden  Nachricht  unterbricht,  daß  die  Ver- 
wandten der  Königin  verhaftet  und  als  Gefangene  nach  Pomfret  gebracht 
wurden : 
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Erzbischof: 
„Da  kommt  ein  Bote,  seht.  —  Was  gibt  es  Neues  ?" 

Bote: 
,,Mylord,  was  anzumelden  mich  betrübt." 

Elisabeth: 
,,Was  macht  der  Prinz  ?" 

Bote: 
„Er  ist  gesund  und  wohl." 

Herzogin: 
„Was  bringst  du  sonst  ?" 

Bote: 
„Lord  Rivers  und  Lord  Grey  sind  fort  nach  Pomfret 
Benebst  Sir  Thomas  Vaughan  als  Gefangne." 

Herzogin: 
„Und  wei  hat  sie  verhaftet  ?" 

Bote: 
„Die  mächt'gen  Herzoge,  Gloster  und  Buckingham." 

Elisabeth: 

,,Für  welch  Vergeh 'n?" 

Bote: 

„Was  ich  nur  weiß  und  kann,  eröffnet'  ich. 

Warum,  wofür  die  Herrn  verhaftet  sind, 

Ist  gänzlich  unbekannt  mir,  gnäd'ge  Fürstin!" 
Was  der  Bote  nicht  weiß,  das  ahnt,  weiß  und  sieht  die  Mutterliebe 
voraus.  Die  nun  folgenden  Worte  der  Königin  Elisabeth  beweisen  es, 
bricht  sie  doch  in  die  schmerzbewegte  Klage  aus: 

,,Weh  mir!  ich  sehe  meines  Hauses  Sturz, 

Der  Tiger  hat  das  zarte  Reh  gepackt : 

Verwegne  Tyrannei  beginnt  zu  stürmen 

Auf  den  harmlosen,  ungescheuten  Thron. 

Willkommen,  Blut,  Zerstörung,  Metzelei! 

Ich  sehe,  wie  im  Abriß,  schon  das  Ende." 
Das  Geschick  der  Verwandten,  des  jugendlichen  Prinzen  von  Wales  ist 
besiegelt.  Auch  die  alte  Herzogin  bricht  in  die  gleiche  Klage  aus.  Die  Köni- 
gin Elisabeth  rafft  ihren  Schatz,  ihre  bewegliche  Habe  und  nicht  zuletzt 
ihren  jüngeren  Sohn  zusammen  und  flieht  in  ein  Asyl,  das  Sanktuarium 
der  Westminsterabtei,  um  ihrem  Kinde  und  sich  das  Leben  zu  retten. 
Diese  wichtige  Szene  hat  Dingelstedt  gestrichen,  um  aber  den  Hörer 
wissen  zu  lassen,  daß  die  Verwandten  der  Königin  verhaftet  sind  und  nach 
Pomfret  gebracht  wurden,  läßt  er  es  in  der  Bürgerszene  einen  Bürger  zu 
den  beiden  andern  sagen,  ebenso,  daß  der  junge  Prinz  von  York  in  ein 
Asyl  gebracht  wurde,  immerhin  eine  Benachrichtigung  des  Hörers,  aber 
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im  dramatischen  Sinn  nicht  entfernt  mit  der  tiefen  Wirkung  zu  ver- 
gleichen, wenn  die  Mutter  selbst  und  die  Großmutter  in  Gegenwart  des 
jungen  Prinzen  diese  furchtbare  Nachricht  erfahren,  wenn  wir  sehen  und 
hören,  wie  die  Mutter  ihren  jungen  Sohn  vor  den  todverheißenden  Tücken 
Glosters  schützen  muß.  Wieder  ist  ein  sehr  wichtiges  Glied  der  Handlung 
von  seiner  originalen  Stelle,  wo  es  sich  tief  in  das  Herz  des  Hörers  ein- 
prägt, an  eine  andere  gesetzt  worden,  wo  es  dies  nicht  tut  und  nicht  tun 
kann.  Auch  gibt  diese  Szene  erst  die  wahre  und  richtige  Grundlage  für  die 
Empfangsszene  der  beiden  Prinzen  ab,  im  Original  die  erste  Szene  des 
dritten  Aufzugs,  ja,  diese  Szene  wird  erst,  was  sie  sein  soll,  durch  die  \ierte 
Szene  des  zweiten  Aktes.  Wie  unvergleichlich  tiefer  wird  unser  Interesse 
am  Handlungs Vorgang,  unsere  Teilnahme,  unser  Mitgefühl  für  die  beiden 
Prinzen,  wenn  wir  die  um  den  Prinzen  von  Wales  besorgten  Frauen,  die 
Mutter  und  Großmutter,  ihre  Besorgnis  aussprechen  hören,  wenn  wir  ge- 
seheri  und  gehört  haben,  wie  die  Königin  Elisabeth  ihren  jüngeren  Sohn 
York  und  sich  in  das  Asyl  geflüchtet  hat,  wie  dieser  bereits  in  Sicherheit 
gebrachte  und  geborgene  Prinz  durch  List  und  Gewalt  aus  dem  Asyl  heraus- 
und  in  die  Falle  gelockt  wird.  Wieviel  bedeutungsvoller  werden  die  Worte 
des  bekümmerten  Prinzen  von  Wales,  wie  durchschauert  es  uns,  die  bit- 
teren Scherze  des  jungen  Prinzen  von  York  zu  hören,  wie  tief  trifft  es  uns, 
aus  all  diesen  Vorgängen  und  Dialogen  auf  das  bestimmteste  zu  erfahren, 
daß  die  beiden  jungen  Opferlämmer,  wenn  sie  in  den  Tower  gebracht 
werden,  ihrem  sicheren  Tod  entgegengehen. 

Bei  Dmgelstedt  ist  von  alledem  nichts  erhalten,  denn  die  Umwandlung 
der  Handlung  in  Erzählung  ist  ein  schlechter  Ersatz.  Durch  die  Weg- 
lassungen und  Striche  wird  die  Empfangsszene  der  beiden  Prinzen  zu 
einer  ganz  gleichgültigen  Hof-  und  Etiketteszene,  namentlich  der  Hinzu- 
tritt des  Prinzen  von  York  entbehrt  der  spannenden  Grundlage,  die  unser 
Mitgefühl  für  ihn  wie  für  seinen  Bruder  in  so  hohem  Grade  wachruft. 

Hat  Dingelstedt  hier  Entscheidendes  weggelassen,  so  hat  er  es  für  not- 
wendig gehalten,  in  der  Bürgerszene  einen  Zusatz  zu  machen,  der  ebenso 
bedenklich  ist.  Es  findet  sich  dort  eine  Stelle,  die  im  Original  nicht  vor- 
kommt. Wahrscheinlich  wollte  er  zeigen,  daß  er  sich  in  der  betreffenden 
Literatur  umgetan  hat. 

In  ,, Sacherklärende  Anmerkungen  zu  Shakespeares  Dramen",  heraus- 
gegeben von  Dr.  AI.  Schmidt,  Danzig,  1842,  findet  sich  S.  97  in  den  An- 
merkungen über  Richard  III.  bei  Gelegenheit  der  Besprechung  einer  Stelle 
der  Margareta  aus  der  dritten  Szene  des  ersten  Aufzugs : 
,,Du  Mißgeburt  voll  Maler!  wühlend'  Schwein." 
folgendes:  ,,Es  ist  ein  altes,  noch  nicht  ganz  untergegangenes  Vorurteil, 
daß  verkrüppelte  oder  mißgestaltete  Menschen  von  der  Natur  als  Böse- 
wichter gezeichnet  sind.  Margareta  nennt  Gloster  ein  Schwein  mit  Bezug 
auf  den  Eber  in  seinem  Wappen  und  ein  wühlend'  Schwein,  weil  er  ihr 
Geschlecht  wie  Gartenblumen  ausgerottet  hatte.  Einen  Kommentar  dazu 
liefern  die  Verse,  für  welche  CoUingborne  hingerichtet  wurde,  und  die  von 

8  a  V 1 1 8 ,  Shakespeare.  1 4 
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Heywood  in  seiner  poetischen  Geschichte  Eduards  IV.  mitgeteilt  sind.  Sie    j 
gehen  auf  Richard,  RatcHff ,  Catesby  und  Lovel : 

„Das  Schwein  ist  nun  König,  und  Lovel  der  Hund 

Und  Ratte  und  Katze  Minister  zur  Stund. 

Er  hat  uns  die  Rosen  vom  Boden  gewühlt. 

Zertrat  uns  die  Knospen,  die  Blümelein, 

Allweil  Tierkönig  dies  Schwein  sollt'  sein. 

Nun  legen  sich  Katze  und  Ratte  und  Hund 

Zum  Troge  hin  und  fressen  sich  rund." 
Daraus  hat  Dingelstedt  folgende  in  seine  Bearbeitung  eingeschaltete 
Szene  gemacht : 

Dritter  Bürger: 

„Der  Himmel  schütze  nur  den  armen  Prinzen, 

Der  jetzt  von  Gottes  Gnaden  König  ist. 

Die  Kön'gin,  seine  Mutter,  hat  den  jüngsten, 

Richard  von  York,  in  eine  heil'ge  Freistatt 

Geflüchtet,  als  sie  ihrer  Brüder  Haft 

Vernommen.  War  nur  Eduard  auch  bei  ihr!" 

Erster  Bürger  (scheu): 
„Ihr  meint  doch  nicht  ..." 

Dritter  Bürger  (leise): 

,,Von  Gloster  mein'  ich  —  alles. 
Was  schlimm  ist,  und  von  Gutem  —  nichts.  Ei  herrscht 
Mit  seinen  Kreaturen  über  England 
Und  gibt  den  Stab  gutwillig  nicht  mehr  her. 
Kennt  Ihr  das  Verslein,  das  auf  ihn  gemacht 
Und  seine  Spießgesellen?" 

Erster  Bürger: 
„Nein." 

Zweiter  Bürger : 

„Laßt  hören!" 

Dritter  Bürger  (sehr  leise): 
„Eine  Katz',  ein  Ratz,  ein  Hund  im  Bund, 
Beherrschen  Engelland  zur  Stund; 
Ihr  Herr  und  unser  aller  ist 
Ein  Wildschwein,  das  die  Rosen  frißt." 

Erster  Bürger: 
„Verflucht!  Das  Ding  gefällt  mir.  Doch  erklärt's!" 

Dritter  Bürger: 
„Die  Katz'  ist  Catesby,  Ratcliff  ist  die  Ratz, 
Lovel,  der  glatte  Schmeichler,  ist  der  Hund, 
Das  Wildschwein  ..." 
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Zweiter  Bürger: 

,, Richard,  der's  im  Wappen  führt." 

Erster  Bürger: 
„Ein  feiner  Kopf,  der  diesen  Spruch  erdacht," 

Dritter  Bürger  (mit  Pantomime) : 
, .Vielleicht,  daß  er  dafür  erhöht  wird." 

Erster  Bürger: 
„Zum  Galgen  meint  Ihr?" 

Dritter  Bürger: 

„Oder  aufs  Schafott." 

Zweiter  Bürger: 
,,Der  Himmel  sei  uns  gnädig!  Welche  Zeit!" 

Ist  dieser  Zusatz  nötig?  Bedarf  es  der  Worte,  um  zu  begründen,  daß 
es  durchaus  unzulässig  ist,  zu  einem  solchen  Kunstwerke  willkürliche  Zu- 
sätze zu  machen  ?  Zusätze,  welche  gelehrte  Herren  in  die  Werke  Shake- 
speares gebracht  haben,  sind  längst  als  Hindernisse  erkannt  worden,  die 
es  bislang  unmöglich  gemacht  haben,  den  Dichter  in  seiner  originalen 
Gestalt  und  Reinheit  auf  die  Bühne  zu  bringen  und  von  dieser  Stelle  herab 
das  Verstehen  und  Erkennen  seiner  Werke  zu  fördern.  Wie  würde  es  uns 
anmuten,  wenn  ein  französischer  Übersetzer  und  Bearbeiter  von  Schillers 
Jungfrau  von  Orleans  einen  politischen  Gassenhauer  aus  jener  Zeit  in  das 
Stück  setzte,  um  dem  Werk  unseres  Dichters  einen  ,, erhöhten"  Reiz  zu 
geben?  Es  wäre  eine  Barbarei,  was  Dingelstedts  Zusatz  auch  ist. 

In  der  Einleitung  zu  ,, König  Richard  III."  der  Ausgabe  von  Alois 
Brandl  (Band  3,  S.132)  rühmt  der  Herausgeber,  wie  großartig  Garrick  die 
Rolle  des  Richard  gespielt  hätte.  ,, Große  Wirkung  pflegte  es  hervorzu- 
rufen, wenn  er  nach  dem  Weggang  des  Lord-Mayor  ohne  ein  Wort  sein 
Gebetbuch  wegwarf"  (Akt  III,  Szene  5).  Ich  halte  diese  Nuance,  wie  es 
im  Theater  Jargon  heißt,  von  vielen  Gesichtspunkten  aus  für  verfehlt  und 
übertrieben.  Dingelstedt  ließ  sie  in  Weimar  stets  machen.  Weiter  sagt 
Brandl:  ,,Wenn  ihm  die  Krankheit  seiner  Frau  Anna  gemeldet  wurde, 
sagte  er  mit  feiner  Betonung :  ,,Hat  mein  Arzt  sie  besucht  ?"  Diese  Frage 
findet  sich  im  originalen  Shakespeare  nicht.  Welchen  Zweck  aber  hat  es, 
in  einer  deutschen  Ausgabe  des  originalen  Shakespeare  in  unserer  Zeit 
eine  Wendung,  eine  Spielnuance  rühmend  hervorzuheben,  die  Shakespeare 
gar  nicht  hat,  eine  plumpe  Zutat,  die  wahrscheinlich  der  Bearbeitung 
Coley  Cibbers  aus  dem  Jahre  1700  entstammt,  die  auch  Garrick  noch  ge- 
spielt hat  ? 

Betrachtet  man  den  Fortgang  der  Handlung  im  Original  genau,  so 
wird  man  gewahr,  wie  aufmerksam  und  sorgfältig,  ja,  wie  umständlich  der 
Dichter  bedacht  war,  der  Ermordung  Hastings'  durch  Gloster  eine  dra- 
matische Vorbereitung,  eine  solche  Wirkung  und  Nachwirkung  zuteil 
werden  zu  lassen,  wie  sie  der  künstlerischen  Bedeutung  dieses  Vorgangs 
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entspricht.  Die  Szene  der  Rats  Versammlung,  in  welcher  Hastin  gs  von 
Gloster  kurzweg  der  Hinrichtung  überliefert  wird,  hat  auf  mich  in  allen 
Aufführungen,  denen  Bearbeitungen  zugrunde  lagen,  und  in  Dingelstedts 
Bearbeitung  erst  recht,  einen  unkünstlerischen,  unwahren,  nur  brutalen 
Eindruck  gemacht.  Das  kommt  daher,  weil  diese  Szene,  losgelöst  von 
allen  vorbereitenden  Hinweisen  und  Motiven  für  sie  und  auf  sie,  abge- 
sondert von  allen  Beziehungen  und  Warnungen,  die  ihre  Bedeutung  aus- 
machen, abgetrennt  von  der  Wirkung,  die  sie  auf  die  damalige  Welt  machen 
mußte  und  die  sie  in  der  Gegenwartsform  der  dramatischen  Darstellung 
auf  uns  ausüben  soll,  keinen  tieferen  und  schon  gar  nicht  den  vom  Dichter 
beabsichtigten  Eindruck  machen  kann.  Die  Szene  ist  im  Original  sehr  kurz 
und  kann  es  sein,  denn  sie  ist  nur  ein  Abschluß  aller  vorhergehenden 
Szenen,  die  auf  sie  Bezug  haben,  die  ihre  Vorbereitung  und  Grundlage 
bilden.  Erfährt  man  diese  Vorbereitungen  nicht,  nimmt  man  die  Wirkung 
auf  die  Welt  nicht  wahr,  sieht  man  nicht,  wie  ängstlich  die  Mörder  um  die 
öffentliche  Meinung  bemüht  sind,  bleibt  es  ja  immerhin  ein  erschreckender 
Gewaltakt,  der  aber  im  dramatischen  Sinne  intensivere  Teilnahme  zu  er- 
wecken nicht  imstande  ist. 

Im  Original  geht  der  verhängnisvollen  Ratsversammlung  die  Warnung 
Stanleys  durch  den  Boten  vorher  (III.  Akt,  2.  Szene),  dann  Catesbys 
mehr  als  deutliche  Botschaft,  Stanleys  persönliche  Warnung,  dann  der 
Heroldsdiener,  der  Priester,  und  endlich  Buckingham,  um  sich  des  Opfers 
zu  versichern;  der  eitle,  leichtfertige,  selbstgefällige  Hastings  merkt  von 
alledem  nichts,  er  wiegt  sich  in  der  Gunst  seines  Herrn,  in  der  Schaden- 
freude über  die  Hinrichtung  seiner  Gegner  in  Pomfret,  von  der  er  selbst 
spricht.  Er  selbst  spricht  fünfmal  davon,  im  ganzen  wird  neunmal 
von  ihr  gesprochen.  Nicht  im  entferntesten  kommt  ilim  der  Gedanke,  daß 
es  ihm  ähnlich  ergehen  könnte.  In  der  dritten  Szene  des  dritten  Aufzuges 
zeigt  uns  der  Dichter,  wie  Rivers,  Vaughan  und  Grey  in  Pomfret  zum  Tode 
geführt  werden.  Die  Furchtbarkeit  dieser  Tatsache,  die  wir  als  Hörer  mit- 
erleben, gibt  den  Vorgängen  der  Ratsversammlung  eine  ganz  andere,  viel 
tiefer  gehende  Grundlage  und  verieiht  ihnen  ein  ganz  anderes  Interesse, 
als  wenn  wir  diese  Szene  gar  nicht  sehen  oder  nur  nebenher  von  ihr  reden 
hören. 

Wie  bewunderungswürdig  weiß  hier  wieder  der  große  Dichter  unser 
Mitgefühl  auch  für  den  sterbenden  Hastings  zu  erwecken,  der  uns  keine 
besonderen  Sympathien  einzuflößen  imstande  war.  Wie  schön  sind  seine 
letzten  Worte,  bevor  er  zum  Tode  geht : 

,,Weh,  weh  um  England!  Keineswegs  um  mich. 

Ich  Tor,  ich  hätte  dies  verhüten  können ; 

Denn  Stanley  träumte,  daß  der  Eber  ihm 

Den  Helmbusch  abstieß,  aber  nur  gering 

Hab'  ich's  geachtet  und  versäumt  zu  fliehn. 

Dreimal  gestrauchelt  hat  mein  Leibpferd  heute 

Und  hat  gescheut,  wie  es  den  Turm  erblickt, 
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Als  trüg'  CS  ungern  in  das  Schiachthaus  mich. 

O!  jetzt  brauch'  ich  den  Priester,  den  ich  sprach; 

Jetzt  reut  es  mich,  daß  ich  dem  Heroldsdiener 

Zu  triumphierend  sagte,  meine  Feinde 

In  Pomfret  würden  blutig  heut'  geschlachtet, 

Dieweil  ich  sicher  war'  in  Gnad'  und  Gunst. 

O,  jetzt,  Marg'reta,  trifft  dein  schwerer  Fluch 

Des  armen  Hastings  unglücksei 'gen  Kopf." 
Man  lese  in  Dingelstedts  Bearbeitung  nach,  wie  wirkungslos  und  dünn 
die  wenigen  Zeilen  klingen,  die  er  Hastings  sprechen  läßt. 

Hastings  wird  zur  Hinrichtung  geführt;  nun  wird  uns  gezeigt,  welche 
nichtswürdige  und  plumpe  Komödie  die  beiden  mächtigen  Herzoge 
Gloster  und  Buckingham  vor  dem  Lord-Mayor  von  London,  als  dem  Ver- 
treter der  öffentlichen  Meinung,  spielen  und  zu  spielen  sich  genötigt  sehen, 
um  den  Lord-Mayor,  die  Londoner  Bürgerschaft  und  die  Welt  glauben  zu 
machen,  daß  sie  in  Notwehr  gehandelt  haben,  daß  Hastings  die  Absicht 
hatte,  sie  beide  zu  ermorden  oder  ermorden  zu  lassen,  daß  der  Tod 
Hastings'  für  ihre  eigene  persönliche  Sicherheit  me  für  den  Frieden  Eng- 
lands notwendig  war.  Daß  beide  ebenso  freche  Lügner  als  ruchlose,  ge- 
wissenlose Mörder  sind,  bezeugt  uns  der  Kanzlist.  Er  hat  die  Klagschrift 
gegen  Lord  Hastings  ausgefertigt  und  bringt  sie  nach  Sankt  Paul,  wo  sie 
verlesen  werden  soll.  Seinen  schlichten  Worten  entnehmen  wir,  daß  das 
Schicksal  Hastings'  beschlossen  war  von  dem  Momente,  da  er  sich  nicht 
sofort  dafür  aussprach,  daß  Richard  Gloster  König  werden  sollte,  mit  Um- 
gehung der  Ansprüche  des  jungen  Prinzen  von  Wales,  der  mit  seinem 
jüngeren  Bruder  York  im  Tower  gefangen  saß,  noch  lange  bevor  er  sein 
verhängnisvolles  ,,Wenn"  in  der  Ratsversammlung  ausgesprochen  hatte. 
Die  Worte  des  Kanzlisten  sind  es  auch,  die  uns  gleichsam  ein  Fenster  öff- 
nen, um  einen  Blick  in  jene  Welt  der  völligen  Ohnmacht  tun  zu  lassen,  da 
kein  Mensch  es  wagt,  sich  gegen  die  Gewalthen  schaff  der  beiden  Übeltäter 
aufzulehnen  und  sie  zur  Rechenschaft  zu  ziehen  und  zu  strafen : 

,,Hier  ist  die  Klagschrift  wider  den  Lord  Hastings, 

Den  wackern  Mann,  in  sauberer  Kopey, 

Um  in  Sankt  Paul  sie  heute  zu  verlesen. 

Nun  merke  man,  wie  fein  das  hängt  zusammen: 

Elf  Stunden  bracht'  ich  zu,  sie  abzuschreiben. 

Denn  Catesby  schickte  sie  mir  gestern  abend; 

Die  Urschrift  war  nicht  minder  lang  in  Arbeit, 

Und  vor  fünf  Stunden  lebte  Hastines  doch 

Noch  unbescholten,  un\'erhört,  in  Freiheit. 

Das  ist  'ne  schöne  Welt!  —  Wer  ist  so  blöde 

Und  sieht  nicht  diesen  greiflichen  Betrug  ? 

Und  wer  so  kühn  und  sagt,  daß  er  ihn  sieht  ? 

Schlimm  ist  die  Welt,  sie  muß  zugrunde  gehn. 

Wenn  man  muß  schweigend  solche  Ränke  sehn." 
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Diese  Worte  genügen  vollständig  und  besser  als  die  längsten  Berichte 
oder  Schilderungen,  um  uns  zu  zeigen,  wie  die  sittlichen  Kräfte  des  da- 
maligen England  unter  dem  lähmenden  Drucke  der  Tyrannei  Richards 
erstarrt  waren,  dienen  aber  noch  einem  anderen  Zweck.  Sie  erfüllen  unsere 
Seele  mit  dem  Wunsch,  mit  der  Hoffnung,  die  wir  endlich  durch  Rich- 
mond  so  herrlich  erfüllt  sehen. 

Das  alles  ist  bei  Dingelstedt  nicht  vorhanden.  Richmond  kommt  natür- 
lich auch  in  seiner  Bearbeitung,  aber  sein  Erscheinen  ist  nicht  so  wie  im 
Original  vorbereitet. 

Soll  ich  noch  davon  sprechen,  wie  schade  es  ist,  daß  die  rührende 
und  ergreifende  Szene  zwischen  der  Königin  Elisabeth,  der  Königin  Anna, 
der  alten  Herzogin  von  York  fehlt,  die  erste  Szene  des  vierten  Aufzuges  ? 
Gemeinsamer  Schmerz,  gleiches  Mißgeschick  löst  die  edelsten,  die  sanfte- 
sten Gefühle  der  weiblichen  Herzen  aus,  ihre  Aussprache  lindert  die  tra- 
gische Erschütterung  des  Hörers,  wie  sie  den  Herzen  der  unglücklichen 
Frauen  wohltut. 

Soll  ich  endlich  erwähnen,  wie  theatermäßig  im  üblichen  Sinne  die 
Szene  der  Thronbesteigung  Richards  bei  Dingelstedt  angeordnet  er- 
scheint ?  Mit  den  allerorts  gebräuchlichen  Komparsenmassen,  dem  Trom- 
petengeschmetter, den  Hurra-  und  Hochrufen  ?  Die  Thronbesteigung  eines 
Richard  gestaltet  sich  anders,  als  die  anderer  Könige,  und  wenn  ich  Shake- 
speare richtig  lese,  hat  er  sie  auch  anders  gestaltet.  Ob  nun  Richard  im 
königlichen  Pomp  erst  auftritt  und  dann  den  Thron  besteigt  oder  schon  bei 
Beginn  der  Szene  auf  dem  Thron  sitzt,  ist  ziemlich  gleichgültig.  Wichtiger 
im  poetischen  Sinne,  und  da  scheint  es  wieder  gleichgültig,  ob  es  mit  der 
historischen  Überlieferung  übereinstimmt  oder  nicht,  ist  es,  daß  es  kein 
prächtiges  Bild  einer  Thronbesteigung  ist,  sondern  daß  nur  wenige  Ge- 
treue anwesend  sind  und  andere,  die  dabei  sein  müssen. 

Ein  obligater  Trompetentusch,  kein  Hoch,  kein  Hurra;  die  wenigen 

Anhänger  Richards  stehen  schweigend  um  den  Thron ;  Richards  prüfender, 

mißtrauischer  Blick  streift  sie  alle,  einen  nach  dem  andern;  er  traut  keinem 

mehr,  ihre  Nähe  ist  ihm  unbequem ;  der  Moment  seines  Lebens,  da  er  sich 

am  Ziele  seines  Königstraumes  sieht,  flößt  ihm  keine  anderen  Gefühle  für 

seine  Umgebung  in  das  Herz,  legt  ihm  keine  anderen  Worte  auf  die 

Zunge  als:  ^    ,       „ 

„Steht  alle  seitwärts! 

Eine  drückende  Schwüle  der  Stimmung,  ein  peinliches  Schweigen 
beherrscht  sie  alle.  Richard  sitzt  in  sich  gekauert  auf  dem  Throne,  wie  ein 
Raubtier  vor  dem  Sprung  auf  seine  Beute.  Seine  Augen  funkeln  unheim- 
lich, er  trommelt  mechanisch  mit  den  Fingern  auf  der  Stuhllehne  und 
seine  Augen  schweifen  suchend  umher  nach  einem  Totschläger,  einem 
Mörder  seiner  beiden  Neffen.  Wohl  ist  es  der  Moment,  da  er  das  Ziel  seines 
brennenden  Ehrgeizes  erreicht  hat,  aber  auch  derjenige,  da  sein  Nieder- 
gang, sein  Absturz  beginnt  —  durch  ihn  selbst,  aus  ihm  selbst  heraus.  Die 
Angst,  daß  er  den  durch  Verbrechen  aller  Art  angemaßten  Thron  wieder 
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verlieren  könnte,  raubt  ihm,  dem  Meister  aller  Listen,  den  Verstand  und 
damit  die  Beherrschung  seiner  Handlungen.  Die  Nemesis  vernichtet  ihn 
aus  seinem  eigenen  Innern  heraus.  Er  legt  sich  gar  keinen  Zwang  mehr  auf 
und  fragt  ganz  offen  einen  Edelknaben,  ob  er  ,, keinen  weiß,  den  be- 
stechend' Gold  wohl  zu  verschwiegenem  Todeswerk  versuchte?"  Er  hat 
den  richtigen  gefunden,  denn  dieser  Knabe  weist  ihn  auf  Tyrrel.  Sehr  gut 
sagt  Oechelhäuser  in  seinem  trefflichen  Essay  über  Richard  III.:  ,,Die 
Ausführung  des  furchtbaren  Verbrechens  des  Kindesmordes,  für  welches 
selbst  jene  entmenschte  Zeit  noch  den  vollen  Abscheu  bewahrte,  war  der 
erste  Gedanke,  welcher  den  Tyrannen  beschäftigiie,  nachdem  er  den  durch 
Mord  und  Einschüchterung  sowie  durch  Heuchelei  und  Bestechung  ge- 
wonnenen Thron  bestiegen  hatte.  Mit  diesem  Schritt  aber  tritt  die  Neme- 
sis heran  und  greift  in  das  bis  dahin  durch  geniale  Kraft  und  Konsequenz 
von  ihm  allein  beherrschte  Spiel  ein."  Und  ferner:  ,,Dann  aber  ist  auch 
Richards  Handlungsweise  gegen  Buckingham  nur  das  erste  Hervortreten 
der  verhängnisvollen  Umwandlung  in  seinem  Charakter,  die  von  dem 
Moment  der  Thronbesteigung  datiert  und  den  Fall  des  Tyrannen  nicht 
aus  äußeren  geschichtlichen  Zufällen,  sondern  aus  dem  Fortgang  des  inne- 
ren Zersetzungspiozesses  hervorgehen  läßt."  Alle  diese  scharfen  und  cha- 
rakteristischen Züge  und  Linien  sind  bei Dingelstedt  verwischt.  Der  König 
sagt  ganz  kurzweg  zum  Pagen : 

,,He,  Bursch,  geh,  ruf  mir  den  Tyrrel  her." 

Ebenso  ist  zu  erwähnen,  daß  die  große  Szene  Richards  mit  der  Königin 
Elisabeth,  in  welcher  Richard  um  die  Hand  der  Tochter  der  Elisabeth 
wirbt,  nach  der  falschen  Seite  hin  charakterisiert  ist,  daß  die  in  dieser 
wichtigen  Sache  so  einzig  aufklärungsreiche  Szene  zwischen  Stanley  und 
Sir  Christopher  Urswick  abermals  gestrichen  ist ;  daß  ein  Zusatz  für  Stan- 
ley im  zweiten  Auftritt  des  fünften  Aufzugs  die  Werbung  Richards  um  die 
Tochtei  der  Elisabeth  und  die  Haltung  der  Elisabeth  in  ein  falsches  Licht 
rückt ;  daß  die  Szene  gestrichen  ist,  in  der  man  den  gefangenen  Bucking- 
ham in  Salisbury  zur  Hinrichtung  schreiten  sieht;  es  macht  gewiß  nicht 
denselben  Eindruck,  wenn  Richard  dafür  einmal  sagt:  ,, Schlagt  ihm  den 
Kopf  herunter",  und  das  zweitemal:  ,, Bring  mir  den  abgeschlagenen 
Kopf  des  Buckingham."  Und  endlich  sind  die  in  ihrer  Einfachheit  so 
großzügigen  und  wirkungsvollen  Lagerszenen  Richards  und  Richmonds 
bei  Tamworth  und  Bosworth  der  Verwandlungen  wegen  ganz  äußerlich, 
schematisch  zusammengezogen,  wodurch  der  antithetische  Szenenbau 
um  jede  dramatische  Steigerung  gebracht  ist. 

Überschauen  wir  nun  am  Ende  alle  diese  verletzten,  versetzten,  ge- 
schwächten Motive,  vergleichen  wir  die  innerlich  gefestigte  Geschlossen- 
heit der  Handlung  im  Original  mit  ihrer  Lockerung  und  Auflösung  in  der 
Bearbeitung,  so  müssen  wir,  nicht  als  strenge,  aber  als  gerechte  Beurteiler 
sagen:  Die  Bearbeitung  Dingelstedts  ist  ein  Trümmerfeld  einzelnei  Be- 
standteile der  Tragödie  Shakespeares,  aber  nicht  der  stolze,  festgefügte 
Bau  der  Tragödie  selbst.  Wohl  verraten  auch  diese  Bestandteile  noch  im 
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einzelnen  eine  bewunderungswürdige  Pracht  und  Schönheit,  erreichen 
aber  nicht  im  entferntesten  in  der  Wirkung  auf  den  Hörer  die  ganz  unver- 
gleichliche künstlerische,  ja,  ich  möchte  sagen,  religiöse  und  gottesdienst- 
ähnliche Weihe  und  Kraft,  jene  Läuterung  und  Erhebung,  die  das  höchste 
Ziel  jeder,  also  auch  dieser  Tragödie  ist. 

„Antonius  und  Kleopatra"  in  der  Bearbeitung  Dingelstedts  behalte  ich 
mir  vor,  später  zu  besprechen. 

Seine  Ausgabe  von  ,, Shakespeares  Historien",  Deutsche  Bühnenaus- 
gabe von  F.  D.,  Berlin,  1867,  leitet  Dingelstedt  mit  einem  „Programm" 
ein,  worin  er  vieles  wiederholt,  was  er  in  der  Einleitung  zu  den  ,, Studien 
und  Kopien  nach  Shakespeare"  schon  gesagt  hatte,  erweitert  es  vielfach, 
um  es  in  seinem  ,, Theater  von  Franz  Dingelstedt",  Berlin,  1877,  abermals 
zu  wiederholen.  Nur  ganz  am  Schlüsse  dieser  Einleitung  spricht  er  einen 
neuen  Gedanken  aus,  der  beweist,  daß  ihm  doch  Veranlagung  und  Be- 
gabung nicht  mangelten,  um  Shakespeares  Geist  und  Art  zu  begreifen, 
und  daß  er  den  originalen  Shakespeare  doch  eigentlich  höher  stellte  als 
seine  Bearbeitungen:  ,, Gehet  denn  hin,  ihr  drei  verlorenen,  wiederge- 
borenen Werke,  und  macht  euch  auf  euren  schwierigen  Weg.  Pocht  zuerst 
an  die  Pforten  der  deutschen  Schauspielhäuser,  die  der  ernsten  Muse  so 
fest  verschlossen  zu  sein  pflegen,  und  dann  an  die  Fenster  der  stülen 
Dichter-  und  Schauspielerzellen,  deren  heilige  Nachtarbeit  durch  höhere 
Ideale  erleuchtet  wird,  als  eine  reiche  Tantieme,  Rittergüter  oder  Ritter- 
orden, eine  Schatulle  voll  Diamanten  oder  Staatspapiere.  Wir  stellen 
(mch  auf  das  öde  Brachfeld  der  Bühne  als  Meßstangen  und  Richtungs- 
fähnlein, diejenige  Bahn  zu  bezeichnen,  welche  die  dramatische  Dicht- 
kunst bei  ihrer  Rückkehr  einschlagen  kann.  Wählt  sie  andere,  eigentüm- 
liche Pfade  oder  geht  sie  über  unsere  Vorarbeit  hinweg,  um  den  unsterb- 
lichen Dichter  in  reinerer  und  vollkommene!  Gestalt  wiederzugeben,  als 
wir  es  vermocht :  nun,  wir  werden  uns  zu  bescheiden  wissen  und  des  glück- 
lichen Resultats  um  deswillen  nicht  weniger  froh  sein,  weil  es  unsere  An- 
fänge überflüssig  macht.  Uns  erscheint  —  um  kleines  mit  größtem  zu 
vergleichen  —  das  Verdienst  eines  Kolumbus  dem  Ruhm  des  Amerigo 
vorzuziehen;  wir  möchten  eine  neue  Welt  lieber  entdecken  als  der  ent- 
deckten unseren  Namen  gegeben  haben." 

Den  Kern  dieser  Worte  kann  man  in  ihrer  äußersten  Anwendung  so 
deuten,  daß  er  als  letztes  Ziel,  als  höchstes  Ideal  die  Aufführung  der  un- 
bearbeiteten Werke  Shakespeares  in  ihrer  originalen  Größe  und  Reinheit 
als  Möglichkeit  bezeichnet.  Er  würde  damit  denselben  Weg  gehen,  den  vor 
ihm  Goethe  gegangen  war.  Ich  erinnere  daran,  nicht  um  in  Dingelstedts 
Worten  eine  Stütze  für  meine  Anschauungen  zu  finden,  sondern  um  von 
Dingelstedts  Lebensarbeit  auch  etwas  Gutes  zu  sagen,  das  über  seine  Ver- 
schlimmbesserungen Shakespeares  hinausweist. 


Wilhelm  Oechelhauser 

Oechelhäusers  ästhetische  Stellung  zu  Shakespeare 

Wenn  ich  darangehe,  die  Bearbeitungen  Shakespearescher  Werke 
durch  Wilhelm  Oechelhänser  einer  Besprechung  in  meinem  Sinne  zu 
unterziehen,  so  bin  ich  genötigt,  zu  bekennen,  daß  ich  eine  sehr  schwierige 
Aufgabe  vor  mir  habe.  War  es  schon  bei  den  früheren  Bearbeitern  nicht 
leicht  und  oft  peinlich,  die  widersprechenden  Standpunkte,  die  unüber- 
brückbaren Gegensätze  begeisterter  Huldigung,  glühendster  Verehrung 
und  herbsten,  härtesten  Tadels  zu  vereinigen,  so  wächst  diese  Aufgabe 
bei  Wilhelm  Oechelhauser  geradezu  ins  Ungemessene.  Auch  ihm  gegen- 
über steht  mir  kein  Recht  zu,  an  der  Aufrichtigkeit  seiner  bev^alndernden 
Verehrung  zu  zweifeln,  aber  um  so  schwerer  wird  es  mir  dann,  zu  ver- 
stehen, wie  er  denselben  Dichter  in  vielen  entscheidenden  Punkten  seiner 
Betrachtungen  und  Bearbeitungen  so  grundsätzlich  verkennen  und  miß- 
verstehen, wie  er  auf  der  einen  Seite  die  zutreffendsten  und  scharfsinnig- 
sten Anmerkungen  und  Aufschlüsse  über  des  Dichters  Werke  geben,  auf 
der  andern  aber  einen  Standpunkt  der  Bemteilung  wählen  konnte,  der 
vollständig  unzutreffend,  unrichtig  ist  und  von  dem  aus  er  ihm  niemals 
gerecht  zu  werden  vermochte;  wie  er  viele  Stücke  Shakespeares  als 
Meisterwerke  zu  bezeichnen  sich  nicht  besann  und  doch  die  vermeintliche 
bessere  Einsicht  und  den  traurigen  Mut  besaß,  dieselben  Werke  nach  jeder 
Richtung  hin  einer  grundlegenden  Verändenmg  und  Bearbeitung  zu 
unterwerfen,  um  ihnen  dadurch  erst  den  Zutritt  zum  deutschen  Theater 
seiner  Zeit  zu  ermöglichen.  Diese  Widersprüche  sind  ja  bei  al'en  Be- 
arbeitern in  reichem  Maße  vorhanden,  auch  bei  allen  ebenso  beklagens- 
wert als  verderblich,  aber  bei  Oechelhauser  in  besonders  hohem  Grade.  Ihre 
Besprechung  ist  unerfreulich,  doch  darf  sie  nicht  fehlen,  denn  Oechel- 
hauser hat  durch  seine  Bearbeitungen  und  ihre  Aufführungen  an  sehr 
vielen  deutschen  Theatern  auf  die  Erkenntnis  des  Shakespeareschen 
Dichtergeistes  von  der  Bühne  herab  einen  sehr  nachteiligen  Einfluß  aus- 
geübt. Seine  Bearbeitungen  sind  sehr  oft  gegeben  worden,  worauf  er  sich 
viel  zugute  tut.  In  den  Schlußbemerkungen  seiner ,,  Ausgabe  für  Bühne  und 
Familie"  (W.  Shakespeares  dramatische  Werke.  Nach  der  Schlegel-Tieck- 
schen  Übersetzung  für  die  Bülme  bearbeitet  von  Wilhelm  Oechelhauser, 
Mitglied  des  Vorstandes  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft .  27  Bände . 
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I.— 14.  Band  Berlin,  1870—74.  15.— 16.  Band  Berlin,  1875,  17.— 27.  Band 
Weimar,  1876 — 1878)  berichtet  er  selbst,  daß  in  den  letzten  vier  bis  fünf 
Jahren  (von  1878  an)  z.  B.  in  Berlin  allein  gegen  150  Vorstellungen  nach 
seinen  Bearbeitungen  stattgefunden  haben.  Er  erwähnt  hierbei  der  vier- 
maligen Wiederholungen  des  Königsdramen-Zyklus,  der  45  Vorstellungen 
von  „Was  Ihr  wollt",  ferner  der  17  Vorstellungen,  die  in  einem  einzigen 
Jahre  von,, Hamlet"  stattgefunden  haben.  Über  die  Aufnahme  seiner  Be- 
arbeitungen in  den  Kreisen  der  Shakespearekenner  und  -gelehrten  sagt 
er:  „Darf  ich  überhaupt  bei  dieser  Gelegenheit  von  der  Aufnahme  und  den 
bisherigen  Erfolgen  meiner  Arbeit  sprechen,  so  haben  sie  jedenfalls  die 
bescheidenen  Erwartungen  übertroffen,  mit  denen  ich  im  Jahre  1870  die 
ersten  vier  Bändchen  der  Öffentlichkeit  übergab.  Soviel  persönliche 
Freundlichkeit  und  Rücksichtnahme  untergelaufen  sein  mag,  so  darf  ich 
mich  doch  mit  Genugtuung  auf  die  große  Zahl  der  ehrendsten  und  aner- 
kennendsten Zuschriften  seitens  der  berühmtesten  deutschen  Shake- 
spearekenner und  -gelehrten  berufen;  ich  nenne  darunter  nur  ülrici, 
Delius,  Elze,  Genee,  A.  Schmidt,  Hettner,  von  Friesen,  Gildemeister, 
Hertzberg,  von  Vincke,  Bernays,  J.  L.  Klein  usw.,  deren  überaus  freund- 
liche Urteile  mich  überhaupt  zur  Vollendung  des  mühsamen  Werkes  er- 
mutigt haben.  Die  literarische  Kritik  hat  mir  ebenfalls,  fast  durchweg,  eine 
Anerkennung  weit  über  Verdienst  gezollt,  namentlich  auch  ,,die  Grund- 
sätze der  Bühnenbearbeitung",  worauf  das  Werk  aufgebaut  ist,  fastdurch- 
gehends  gebilligt.  Was  dagegen  die  Bühnenkritik  betrifft,  so  teilten  sich 
Zustimmung  und  Tadel .  .  .  Was  mich  aber  im  allgemeinen  über  die  nur 
geteilte  Anerkennung  tröstet,  die  ich  auf  dem  speziellen  Gebiete  der 
Theaterkritik  geerntet  habe,  ist  der  Umstand,  wie  hierbei  niemals  die  Be- 
deutung meiner  Arbeit  im  ganzen,  sondern  nur  die  Beibehaltung  oder 
Streichung  einzelner  Szenen  oder  Stellen,  szenische  Zusammenlegungen 
odei  Trennungen  und  derartige  Details  in  Frage  gestellt  wurden,  Punkte, 
über  welche  eine  Übereinstimmung  aller  Kritiker  und  Shakespearekenner 
zu  erzielen,  zu  den  puren  Unmöglichkeiten  gehört .  .  .  Gegen  20  deutsche 
Bühnen  bedienen  sich  bereits  einzelner  oder  mehrerer  meiner  Bearbei- 
tungen, die  allen  ohne  Vergütung  zu  Diensten  stehen ;  verschiedene  Hof- 
bühnen, und  darunter  die  größte  Deutschlands,  haben  schon  seit  Jahren 
allen  neuinszenierten  Stücken  meine  Bearbeitungen  zugrunde  gelegt." 

Aus  diesen  Äußerungen  geht  zur  Genüge  hervor,  welch'  bedeutenden 
Einfluß  er  durch  seine  Bearbeitungen  in  der  Betrachtung  Shakespeares  und 
seiner  Werke  nicht  nur  auf  der  Bühne  und  von  der  Bühne  herab  und  durch 
diese  auf  die  geistig-künstlerische  Entwicklung  des  deutschen  Publikums, 
ja  eigenthch  des  Volkes  ausgeübt  hat. 

Nach  meinen  bisherigen  Ausführungen  über  die  bereits  besprochenen 
deutschen  Bearbeiter  Shakespeares  wird  es  niemanden  wundern,  zu  hören, 
daß  ich  auch  die  Bearbeitungen  Oechel  häusers  für  gänzlich  unzulässige  Ver- 
fehlungen gegen  den  großen  Dichter  halte  und  mich  den  Zustimmungen 
der  genannten  berühmtesten  Shakespearekenner  und  -gelehrten,  der  lite- 
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rarischen  und  Bühnenkritik  in  diesem  Punkte  nicht  anzuschließen  ver- 
mag, sondern  auch  in  diesem  Falle  die  Originale  Shakespeares  für  besser 
und  bedeutender,  auch  als  Bühnenstücke  bei  weitem  bühnenwirksamer  als 
die  Bearbeitungen  Oechelhäusers  halte. 

Ich  ziehe  es  diesmal  vor ,  den  Bearbeiter  selbst  sprechen  zu  lassen.  Wir 
erfahren  von  ihm  und  durch  ihn  genug,  um  uns  ein  klares  Bild  davon  zu 
machen,  wie  er  Shakespeare  strich,  veränderte,  verbesserte,  logischer, 
wirksamer  und  insgesamt  für  die  moderne  Bühne  erst  brauchbar  zu  machen 
glaubte,  wie  er  ihn  verunstaltete,  beinahe  stets  den  Ausdnick  seiner  poe- 
tisch-dramatischen Intention  verhinderte,  wie  er  ihn  in  sehr  vielen  Fällen 
durch  eine  höchst  verderbliche,  in  ihrem  dramatischen  Ausdrucksver- 
mögen ganz  ohnmächtige,  ihrem  Unmaß  aber  geradezu  kindisch-lächer- 
liche Ausstattungsmanie  und  Prunksucht  erstickte.  Ich  hoffe  und  ver- 
mute, daß  Oechelhäusers  Bearbeitungen  nach  und  nach  von  der  Bühne 
verschwinden  werden,  möglicherweise,  um  anderen,  ebenso  unerfreulichen 
Platz  zu  machen,  hoffe  und  glaube,  daß  namentlich  seine  zahlreichen  Ein- 
leitungen zu  den  Bearbeitungen  von  niemandem  mehr  gelesen  werden.  Ich 
halte  es  aber  für  wichtig,  nicht  etwa  der  Zukunft  zu  zeigen,  zu  w>.lchen 
tief  beklagenswerten  Anschauungen  noch  im  19.  Jahrhundert  ein  Bear- 
beiter Shakespeares,  ein  Mitglied  des  Vorstandes  der  Deutschen  Shake- 
speare-Gesellschaft sich  bekennen  konnte,  —  wie  gesagt,  nicht  etwa  der 
Zukunft  will  ich  es  zeigen,  nein,  der  Gegenwart,  unserer  Zeit,  unseren 
Tagen,  in  denen  wir  leben,  will  ich  sie  vorweisen  als  eine  Generalbeichte, 
als  ein  schauderhaftes  Bekenntnis  der  ästhetischen  Untaten,  die  der  mate- 
rielle Mechanismus  unserer  gegenwärtigen  Theaterform  gegen  den  geistigen 
Organismus  unsterblicher  Dichterwerke  vornehmen  durfte.  Auch  von  ihm 
kann  man  sagen,  was  er  in  seinem  Essay  über  König  Richard  III.  (Shake- 
speareana, Berlin,  1894)  von  Malone,  Steevens,  Johnson  und  Cibber  sagt: 
,,Man  muß  sich  in  der  Tat  wundern,  wie  dieselben  Schriftsteller,  die  Shake- 
speare so  wenig  verstanden,  doch  für  ihn  schwärmen  konnten  und  mit  un- 
glaublichem Fleiß  an  der  Textkritik  tätig  waren."  Und  auch  dei  Satz,  den 
er  von  Friedrich  Vischei  (Kritische  Gänge,  S.  52)  anführt:  ,,Bei  den  eng- 
lischen Kritikern  des  vorigen  Jahrhunderts  kann  man  fest  versichert  sein, 
daß  sie  allemal,  wo  sich  Shakespeare  zum  Höchsten  erhob,  über  Ver- 
letzung des  Geschmacks  und  gesunden  Verstandes  klagen",  paßt  voll- 
kommen auf  ihn  selbst.  Bei  aller  Bewunderung  für  den  großen  Dichter, 
bei  allen  oft  blitzartig  auftauchenden  Gedanken,  die  ins  Schwarze  zielen, 
ist  doch  das  ganze  Bearbeitungswerk  Oechelhäusers  von  einer  nur  ver- 
standesgemäßen, spießbürgerlichen,  philisterhaften  und  darum  höchst  un- 
verständigen Auffassung  eingegeben.  Man  wird  unwillkürlich  an  das 
dunkelste  Afrika  der  Shakespeare-Erkenntnis  erinnert,  an  die  Shakespea- 
romanie  von  Roderich  Benedix  unseligen  Angedenkens.  Darum  werden  Aus- 
züge aus  diesen  Einleitungen  Oechelhäusers  sich  als  lehrreich  erweisen  und 
für  den  allgemeinen  Stand  der  Shakespeare- Erkenntnis  jener  und  leider 
auch  noch  unserer  Zeit  recht  bezeichnend  sein  und  ich  führe  sie  hier  an. 
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Oechelhäuser  als  Bearbeiter  und  Regisseur 
König  Richard  III. 

Seite  5.  „Zugleich  ist  Richard  III.  das  erste  Drama  Shakespeares,  welches  vom 
architektonischen  Standpunkt  aus  als  vollendet,  ja  als  mustergültig  betrachtet  wer- 
den darf." 

Seite  6.  ,,Ich  bin  überhauptbeidieserBearbeitung Richards III.,  auf  ein  genaues 
Studium  der  Vorzüge  und  Fehler  des  Stückes  gestützt,  von  einem  ganz  bestimmten 
Gesichtspunkt  ausgegangen,  den  noch  kein  Bearbeiter  recht  ins  Auge  gefaßt  zu 
haben  scheint.  Ein,  wenn  auch  vielleicht  bei  dem  vorliegenden  Stoff  unvermeid- 
licher Fehler  der  Dichtung,  liegt  nämlich  in  dem  großen  Übergewicht  der  Richard- 
Rolle." 

Seite  10.  ,,Bei  dem  Hinzutreten  Margaretas  habe  ich  zunächst  die  Reden  ge- 
strichen, welche  letztere  zwischen  die  heftigen  Klagen  Glosters  hineinwirft,  während 
sie  sich,  von  den  Anwesenden  unbemerkt,  im  Hintergrund  hält.  Eine  drastische 
Mimik  ist  hier  viel  wirksamer  als  jene  Einreden,  die  nur  den  raschen  Fluß  der  Rede 
Glosters  unterbrechen  und  die  Illusion,  daß  Margareta  unbemerkt  Zuhörerin  sei, 
doch  nicht  aufkommen  lassen." 

Seite  II.  ,, Gestrichen  sind:  Schlegel  II.  Akt,  i.  Szene,  die  Fürbitte  des  hinzu- 
drängenden Stanley  (Oechelhäuser  nennt  es  ein  Intermezzo,  das  nur  störend  wirken 
kann).  Schlegel  II.  Akt,  4.  Szene.  Die  Szene  der  drei  Bürger  ist  unverändert  ge- 
blieben, nur  die  Mitteilung  über  die  Gefangennahme  von  Rivers,  Grey  und  Vaughan 
wurde  aus  der  im  Original  folgenden  Szene  (Schlegel  II.  Akt,  4.  Szene)  hier  kurz 
eingeschaltet,  letztere  aber  ganz  gestrichen,  da  sie  im  Verhältnis  zu  ihrer  Länge 
nicht  Interesse  genug  bietet,  auch  die  durch  den  Inhalt  der  Szene  motivierte  Flucht 
der  Königin  in  die  Freistatt  Westmünster  ohne  alle  Folgen  für  die  fortschreitende 
Handlung  bleibt." 

Seite  12.  ,,2.  Szene  (Schlegel  III.  Akt,  i.  Szene).  Bis  auf  die  Weglassung  des  nichts- 
sagenden Empfangs  durch  den  Lord-Mayor  und  die  Unterhandlungen  wegen  Ent- 
führung des  kleinen  York  aus  der  Freistatt  Westmünster,  ist  diese  Szene  unver- 
ändert geblieben.  Dagegen  sind  die  Schlegelsche  2.  und  3.  Szene  ganz  gestrichen. 
(Die  2.  Szene  ist  die  Warnungsszene  des  Hastings,  die  3.  Szene  die  Hinrichtung  der 
drei  Verwandten  der  Königin  in  Pomfret  Rivers,  Grey  und  Vaughan.) 

Seite  13.  Die  Schlegelsche  5.  Szene  ist  ganz  gestrichen,  die  Komödie  mit  dem 
Lord-Mayor,  um  Hastings'  Tod  zu  rechtfertigen.  Auch  die  6.  Szene  (Monolog  des 
Kanzlisten)  ist  gestrichen,  da  sie  zu  wenig  Interesse  bietet." 

Seite  14.  ,,2.  Szene.  In  dieser  Szene  ist  nur  wenig  gekürzt.  Daß  Richard  hier  per- 
sönlich den  Tyrrel  wählt  und  rufen  läßt,  anstatt  erst  einen  Edelknaben  nach  einem 
passenden  Mörder  zu  befragen,  ist,  neben  der  Kürzung,  zugleich  eine  sehr  einleuch- 
tende Verbesserung,  die  schon  Dingelstedt  vorgenommen  hat." 

Seite  15.  ,,Die  bei  Schlegel  anschließende  letzte  (5.)  Szene  des  Akts,  die  Unter- 
redung Stanleys  mit  Urswick,  ist  gestrichen,  das  Wesentliche  daraus,  daß  nämlich 
Elisabeth  ihre  Tochter  dem  Richmond  zusagt,  wird  in  dem  folgenden  Akt  von 
Stanley  persönlich  dem  letzteren  mitgeteilt." 

Seite  15.  , .V.Akt,  1.  Szene  (Schlegel  2.undTeil  der  3.  Szene).  Die  erste  Szene  des 
Originals,  Buckinghams  Gang  zur  Hinrichtung,  ist  gestrichen.  Aus  szenischen 
Gründen,  um  die  allzuhäuligen  Verwandlungen  zu  vermeiden,  welche  hier  bei 
treuer  Anlehnung  an  Shakespeares  Text  unvermeidlich  wären,  ist  hier  das  drei- 
malige Auftreten  Richmonds  (2.  und  Teil  der  3.  Szene  nach  Schlegel)  in  ein  einziges 
zusammengezogen.  2.  Szene  (Teil  der  3  Szene  bei  Schlegel).  Das  gleiche  gilt  hin- 
sichtlich der  parallel  gehenden  Richard-Szenen,  die  im  Original  zweimal  durch  das 
Wiederauftreten  Richmonds  unterbrochen  werden,  hier  aber  in  eine  vereinigt  sind, 
die  mit  der  auf  die  Geistererscheinungen  folgenden  Unterredung  Richards  mit 
Catesby  schließt.  Nur  wenige  Zeilen  sind  gekürzt  oder  geändert,  bis  auf  die  Reden 
der  Geister  an  Richard  und  Richmond,  welche  ich  vollständig  gestrichen  habe.  Die 
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Gründe  für  diese  von  der  bisherigen  Übung  vollständig  abweichende  Neuerung  (bei 
der  ich  mir  allerdings  das  Gewicht  der  Gegengründe  nicht  verhehle)  sind  keineswegs 
szenischer,  sondern  ledigUch  ästhetischer  Natur  .  .  .  Die  monotonen  Reden  der 
Geister  langweilen  im  großen  und  ganzen,  die  Reden  sind  überhaupt  unangemessen 
und  unnatürHch  .  .  .  die  Traumbilder  reden  zu  hören,  v^ernichtet  unrettbar  die 
Illusion." 

Seite  17.  ,, Überall  herrscht  nur  die  Tendenz:  des  Dichters  eigene  Intentionen 
zum  klarsten  Ausdruck  gelangen  zu  lassen,  nicht  ihn  zu  verändern  oder  zu  ver- 
bessern." 

Hamlet 

Seite  6.  ,,Es  handelt  sich  hier  um  die  Darstellung  auf  der  Bühne;  was  also  die 
Bühne  überhaupt  nicht  zur  Darstellung  bringen  kann,  mag  beiseite  bleiben." 

Seite  9.  ,,Es  bleibt  immer  noch  ein  Plus  von  Unklarheit  und  Unbestimmtheit 
über,  welches  —  so  schwer  es  mir  vAxd,  gerade  bei  dem  Meisterwerk  Hamlet  dies 
Wort  auszusprechen  —  auf  Rechnung  von  Fehlern  des  Dichters  gesetzt  werden 
muß.  Der  kolossale  Umfang  und  Inhalt  der  Hamlet-Literatur  kommt  zum  Teil  auf 
Rechnung  der  hierhin  gehörigen  Mängel  dieses  Dramas." 

Seite  10:  ,,Der  Respekt  vor  einem  Geistesprodukt  wie  Hamlet  läßt  es  nicht  zu, 
wenn  auch  klar  erkannte  Fehler  weiter  zu  verbessern,  als  es  durch  Bühnenweisungen 
oder  solche  scharfe  Motiv-ierungen  oder  Pointierungen  erreichbar  ist,  die  sich  auf 
Streichen,  Umsetzen  oder  Zusammenziehen  beschränken." 

Seite  20.  ,, Trotz  der  Kluft,  welche  jene  älteren  Bearbeitungen  von  den  heutigen 
scheidet,  wird,  meiner  Ansicht  nach,  heute  noch  kein  Stück  Shakespeares  so  durch 
die  Bearbeitungen  entstellt  als  gerade  sein  ]Meister\verk  Hamlet." 

Seite  20.  ,, Indem  ich  zur  Besprechung  der  Bearbeitung  selbst  übergehe,  habe  ich 
vorerst  die  Streichung  der  das  ganze  Stück  durchziehenden  Fortinbras- Szenen  zu 
motivieren,  wenn  ich  u.  a.  mit  Charles  Kean  ganz  einig  gehe." 

Seite  21.  ,,Die  Fortinbras- Episode  (denn  das  ist  sie  eigentUch)  mag  beim  Lesen 
befriedigen,  mag  dartun,  wie  geistreich  der  Dichter  dies  Drama  angelegt  hat,  aber 
dramatisch  warksam  ist  sie  nicht,  und  durch  ihre  Beseitigung  kann  Hamlet,  auf 
der  Bühne  wenigstens,  nur  gewnnen." 

Seite  22.  ,,In  die  Motivierung  der  einzelnen  Szenen  der  Bearbeitung  eintretend, 
habe  ich  vorerst  die  Streichimg  der  ganzen  Eingangsszene  zu  rechtfertigen.  Sie 
umfaßt  bekanntlich  die  erste  Erscheinung  des  Geistes  auf  der  Terrasse  von  Hel- 
singör  und  die  Betrachtungen  des  Marcellus,  Horatio  und  Bernardo  über  dies  Er- 
eignis und  über  die  Lage  des  Landes.  Sie  bildet  allerdings  einen  Teil  der  Exposition; 
ihr  Inhalt  wird  aber,  episch  wenigstens,  in  der  folgenden  Szene  vollständig  wieder- 
gegeben, welche  überhaupt  den  wirklichen  Kern  der  Einleitung  bildet  und  dem  Zu- 
hörer mit  einem  Male  sämtliche  Fäden  der  Handlung  in  die  Hand  gibt  .  .  .  Aus 
Rücksichten  der  Bühnentechnik  empfiehlt  sich  ebenfalls  die  Einleitung  des  Stückes 
durch  die  Staats- Szene  ..." 

Seite  21.  ,,.  .  .  Hamlet  ist  eine  Personentragödie,  keine  Staatsaktion." 

Seite  59.  ,,Das  beiderseitige  Herabspringen  in  das  Grab  und  An-der- Gurgel- 
fassen (welches  auf  der  englischen  Bühne  beibehalten  wird)  ist  beseitigt ;  die  Szene 
■wird  hierdurch  leicht  zu  roh." 

König  Heinrich  VI. 
Seite  7;  ,, Dennoch  enthalten  sowohl  der  zweite  als  der  dritte  Teil  noch  viel 
Bombast  und  Wortgepränge,  namentlich  einen  Überfluß  pathetischer  Sterbeszenen 
und  wertlosen  geschichthchen  Details.  Ich  hielt  es  aus  diesem  Grunde  für  voll- 
kommen zulässig  und  durchführbar,  noch  einen  Schritt  weiter  wie  Dingelstedt  zu 
gehen  und  das  ganze  Stück  in  ein  einziges  Drama  zu  verdichten.  Über  die  Berech- 
tigung hierzu  habe  ich  mich,  sowohl  in  der  allgemeinen  Einleitung  zu  diesem  Werk 
als  auch  in  einem  Aufsatz  im  IV.  Band  des  Jahrbuchs  der  Deutschen  Shakespeare- 
Gesellschaft  ,, Shakespeare  auf  dem  Wiener  Hofburgtheater"  ausführlich  ausge- 
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lassen.  In  letzterem  Aufsatze  polemisierte  ich  allerdings  gegen  eine  ähnliche  Arbeit, 
nämlich  H.  Laubes  Zusammenziehung  der  zwei  Teile  Heinrichs  IV.  in  einen.  Wie 
ich  eben  schon  damals  bemerkte,  mißbilHge  ich  dabei  die  vorgenommene  Zu- 
sammenziehung beider  Teile  in  einen  nicht  im  Prinzip,  sondern  nur  in  dem  vor- 
liegenden Fall,  wo  nämlich  beide  Teile  für  sich  die  vollste  Berechtigung  zur  drama- 
tischen Fortexistenz  haben,  indem  jeder  von  beiden  so  mit  dem  interessantesten 
Stoff  erfüllt  ist,  daß  die  vorgenommenen  Verkürzungen  die  Kenner  des  Originals 
aufs  tiefste  schmerzen  müssen,  und  man  bei  der  Vorführung  sich  an  dem,  was  stehen 
geblieben  ist,  gar  nicht  mehr  freuen  kann,  weil  man  stets  an  die  schönen  Stellen,  die 
gestrichen  sind,  erinnert  wird.  Bei  derselben  Gelegenheit  bemerkte  ich  auch  schon, 
wie  ich  z.  B.  eine  Zusammenziehung  der  3  Teile  Heinrichs  VI.  in  ein  Stück  voll- 
kommen zulässig  hielte.  Die  Arbeit,  welche  alles  zu  bewältigen  hatte,  was  Theorie 
und  Praxis  der  Bearbeitungsfrage  Schwieriges  bieten,  war  in  der  Tat  eine  sehr  müh- 
same, weil  ich  dem  Grundsatze  treu  blieb,  Shakespeare  nicht  zu  verändern  oder  zu 
verbessern  noch  durch  eigene  Zutaten  zu  ergänzen." 

Seite  8.  ,, Abweichend  von  Dingelstedt,  der  Shakespeares  Originalarbeit  seinen 
beiden  aus  dem  zweiten  und  dritten  Teil  gebildeten  Stücken  im  wesentlichen  nur 
zugrunde  gelegt  hat,  auch  von  der  Schlegelschen  Übersetzung  weit  abgegangen  ist, 
charakterisiert  sich  nun  die  vorliegende  Arbeit  durch  die  treue  Wiedergabe  des 
Originals  in  Inhalt  und  Form,  soweit  dies  bei  der  bedeutenden  Kürzung  und  bei 
den  unabweislichen  Forderungen  der  modernen  Bühnentechnik  überhaupt  als  mög- 
lich erscheint." 

Seite  10.  ,, Beseitigt  sind  insbesondere  die  Tötungen  und  die  langatmigen  Sterbe- 
reden der  beiden  Cliffords  und  Warwicks,  ferner  die  Tötung  Yorks  und  HeinrichsVI. 
auf  offener  Bühne." 

Seite  12.  ,, Gestrichen  sind  sämtliche  vier  Szenen,  welche  die  Unterredungen  der 
Herzogin  von  Gloster  mit  ihrem  Gemahl  und  den  Geisterbeschwörem,  ihre  Ver- 
urteilung, Bestrafung  usw.  I.Akt,  2.und4.Szene;II.Akt,  3.  und4.  Szene  des  Originals, 
enthalten,  so  daß  die  Herzogin  nur  in  ihren  Beziehungen  zur  Königin  Margareta 
handelnd  auftritt.  Von  den  beiden  komischen  Episoden  des  Simpcox  und  des  Zwei- 
kampfs zwischen  Peter  und  seinem  Meister  hat  die  Bearbeitung  nur  die  erste  bei  - 
behalten,  die  zweite  gestrichen." 

Seite  13.  ,,Der  III.  Akt  der  Bearbeitung  umfaßt  den  im  vierten  Akt  des  Originals 
enthaltenen  Aufstand  Cades.  Die  erste  Szene  des  Originals,  die  Ermordung  Suffolks 
durch  die  Piraten,  ist  ganz  gestrichen;  die  Bearbeitung  erwähnt  ihrer  nur  in  der 
folgenden  Szene,  als  einer  Tat  der  Kentschen  Rebellen." 

Seite  14.  In  bezug  auf  den  IV.  Akt  seiner  Bearbeitung  sagt  Oechelhäuser:  ,, Wäh- 
rend sich  die  beiden  vorhergehenden  Akte  dem  Original  ganz  anschließen,  tritt  jetzt 
die  Handlung  in  die  Wirren  des  Rosenkrieges  ein,  der  bei  Shakespeare  den  fünften 
Akt  des  zweiten  und  sämtliche  fünf  Akte  des  dritten  Teils  ausfüllt.  Obgleich  der 
Dichter  den  geschichtlichen  Verlauf,  wie  er  ihn  bei  Holinshed  fand,  schon  bedeutend 
gekürzt  und  zusammengezogen  hat,  leiden  die  betreffenden  Akte  des  Originals  doch 
an  einer  epischen  Breite,  welche  sie  für  die  moderne  Bühne  vollständig  ungenieß- 
bar macht  und  in  welcher  die  einzelnen  dramatisch  interessanten  oder  theatralisch 
wirksamen  Szenen  und  Stellen  ganz  untergehen.  Hier  war  also  eine  bedeutende 
Kürzung  geboten,  um,  gerade  herausgesagt,  das  Publikum  nicht  zu  langweilen:  die 
Bearbeitung  zieht  demgemäß  sechs  Akte  des  Originals  in  zwei  zusammen,  ohne  daßj 
man  wirklich  bezüglich  des  ausgeschiedenen  Stoffes  irgendein  Bedauern  zu  hegen  | 
braucht.  25.  Szene.  Durch  das  Ohr  kann  überhaupt  bei  Schlachtenszenen  mehr  für 
die  Illusion  des  Publikums  gewirkt  werden,  als  es  durch  das  Auge  möglich  ist." 

Seite  26.  ,,Über  den  Wert  oder  Unwert  der  Arbeit  mag  der  Erfolg  der  Aufführung 
entscheiden.  Jedenfalls  dürfte  durch  die  Zusammenziehung  Heinrichs  VI.  in  ein 
Stück  die  Vorführung  des  ganzen  Historienzyklus,  der  dann  nur  noch  sechs  Abende 
beans]trucht,  bedeutend  erleichtert  werden.  Denn  gegen  die  beiden  höchst  effekt- 
vollen Stücke  Heinrich  IV.,  i.  und  2.  Teil,  fällt  auf  der  Bühne  das  nachfolgende 
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Stück  Heinrich  V.  ohnedies  bedeutend  ab;  würden  nun  gar  hierauf  noch  zwei  oder 
gar  drei  langweiUge  Stücke  (Heinrich  VI.)  folgen,  so  wäre  das  ein  etwas  bedenk- 
liches Attentat  auf  die  Geduld  des  Publikums." 

König  Richard  II. 

Seite  15.  ,,.  .  .  meine  Bearbeitung  beschränkt  sich  hauptsächlich  auf  Kürzungen 
und  deren  Überbrückung,  szenische  Zusammenlegungen,  Umstellungen  und  sorg- 
same Ergänzung  der  Bühnenweisungen,  nebst  Revision  des  Schlegelschen  Textes. 
Die  geringen  Zusätze  dienen  fast  ausschließlich  der  Erleichterung  des  Verständ- 
nisses der  historischen  Vorgänge,  genealogischen  Beziehungen  u.  dgl.  Gestrichen 
sind  die  Rollen  der  Herzoginnen  von  Gloster  und  York.  Ferner  habe  ich  die  Er- 
zählung Yorks  von  Richards  und  Bolingbrokes  Einzug  in  London  vom  Anfang 
des  fünften  Aktes  in  den  Anfang  des  vierten  verlegt,  wohin  sie  chronologisch  gehört 
und  wo  sie  zugleich  die  fortschreitende  Handlung  besser  motiviert.  (Charles  Kean 
läßt  diesen  Einzug,  den  Shakespeare  bloß  beschreibt,  in  Wirklichkeit  mit  großem 
Pomp  über  die  Szene  ziehen,  eine  Konzession  an  bloße  Schaulust,  die  mir  doch  zu 
weit  zu  gehen  scheint.)" 

Seite  16.  ,,Die  i.  Szene  entspricht  der  3.  Szene  des  Originals  unter  kurzer  Über- 
brückung der  hier  ausfallenden  i.  und  2.  Szene.  Sie  umfaßt  hiernach  den  ganzen 
ersten  Akt,  der  sicherlich  nicht  wirkungsvoller  eingeleitet  werden  kann  als  durch 
diese  große,  prächtige  Turnierszene.  Die  Streichung  der  i.  Szene  des  Originals,  die 
gegenseitigen  bombastischen  Anschuldigungen,  Herausforderungen  und  Loyalitäts- 
beteuerungen Heinrich  Herefords,  genannt  Bolingbroke,  und  Thomas  Mowbrays, 
Herzog  von  Norfolk,  umfassend,  ist  bereits  vorstehend  in  der  Kritik  der  Exposition 
des  Stückes  motiviert.  Ihr  wesentlicher  Inhalt  ist  in  meiner  Bearbeitung  dem  alten 
Gaunt,  als  dem  durch  seine  Unparteilichkeit  und  hohe  Stellung  hierzu  Geeignetsten. 
in  den  Mund  gelegt .  .  .  Die  Beseitigung  der  2.  Szene  zwischen  Gaunt  und  der  Witwe 
des  ermordeten  Herzogs  von  Gloster  erschien  mir  ebenfalls  unbedenklich.  Sie  hat 
nämlich  nur  den  Zweck,  in  die  Situation  einzuführen ;  die  Lady  Gloster  selbst  kann 
kein  tieferes  Interesse  erwecken,  da  sie  mit  dieser  kleinen  Szene  ganz  vom  Schau- 
platz verschwindet,  auch  der  Mord  ihres  Gatten  für  das  Stück  nur  epische,  nicht 
dramatische  Bedeutung  hat.  Es  erschien  deshalb  auch  ganz  zulässig,  den  wesent- 
lichen Inhalt  ihrer  Reden  (die  Erwähnung,  Glosters  Tod  zu  rächen)  einer  anderen 
Person  in  den  Mund  zu  legen ;  ich  habe  hierzu  Northumberland  gewählt,  um  dessen 
Bedeutung  als  Chef  der  gegen  Richard  konspirierenden  Fraktion  des  hohen  Adels 
von  vornherein  mehr  hervorzuheben." 

Seite  17. ,,  Schließlich  habe  ich  den  Lanzen-  in  einen  Schwerterkampf  verwandelt, 
da  ersterer  unbedingt  zu  Roß  ausgeführt  werden  müßte.  Wo  man  vor  den  szenischen 
Schwierigkeiten,  zwei  gepanzerte  Rosse  auf  die  Bühne  zu  bringen,  nicht  zurück- 
schreckt, möge  man  sich  allerdings  ans  Original  halten." 

Seite  18.  ,,Akt  II  der  Bearbeitung  entspricht  der  4.  oder  Schlußszene  des 
II.  Aktes  bei  Schlegel.  Szene  2  entspricht  der  3.  und  4.  Szene  des  III.  Aktes.  Die 

I.  und  2.  Szene  habe  ich  gestrichen.  Erstere  umfaßt  das  kurze  Gespräch  zwischen 
Salisbury  und  dem  Waliser  Hauptmann,  dessen  Inhalt  ersterer  später  doch  dem 
König  mitteilt.  Um  übrigens  die  drastische  Beschreibung,  welche  der  Hauptmann 
von  den  Vorzeichen  des  drohenden  Sturmes  macht,  nicht  zu  verlieren  (,, die  Lorbeer- 
bäume im  Lande  sind  verdorrt"  usw.),  habe  ich  diese  Stelle  in  der  letzten  Szene  des 

II.  Aktes  verwertet,  wo  sie  sich  ganz  natürlich  in  die  pessimistischen  Schildenmgen 
des  alten  York  einfügt.  Die  zweite  der  gestrichenen  Szenen,  der  Urteilsspruch 
Bolingbrokes  über  Bushy  und  Green,  schien  mir  ebenfalls  zu  kurz  und  zu  unbe- 
deutend, um  einen  Dekorationswechsel  zu  motivieren,  die  Absicht,  sie  hinzurichten, 
wird  von  Bolingbroke  in  der  vorigen  Szene  bereits  ausgesprochen  und  der  Vollzug 
in  der  folgenden  Szene  von  Scroop  an  Richard  mitgeteilt.  Dies  genügt." 

Seite  19.  ,,Tm  IV.  Akt  habeich  einewesentliche  Veränderung  dahin  vorgenommen, 
daß  die  Einleitung  zu  der  großen  Parlamentsszene  mit  Richard,  welche  das  Verhör 
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Bagots  bezüglich  Glosters  Ermordung  umfaßt,  gestrichen  und  durch  die  im  Anfang 
des  V.  Aktes  befindliche  Erzählung  Yorks  von  Richards  und  Bolingbrokes  Einzug 
in  London  ersetzt  ist.  York  erzählt  hier  den  Vorgang  an  seinen  Sohn  Aumerle,  statt 
an  seine  Frau.  Die  Untersuchung  über  die  wirklichen  Urheber  des  Mordes  an  Gloster 
kann  in  diesem  Stadium  der  Handlung  gar  kein  Interesse  mehr  bieten,  die  Be- 
schuldigungen, die  Bagot  und  andere  gegen  Aumerle  richten,  und  die  daraus  fließen- 
den zahlreichen  Herausforderungen  sind  ziemlich  langweilig." 

Seite  21.  ,,Die  i.  Szene  des  Originals  (V.  Akt)  ist,  was  die  Erzählung  Yorks  im 
Eingang  betrifft,  am  Anfang  des  IV.  Aktes  verwertet,  der  Rest  dagegen,  die  Ent- 
deckung der  Verschwörung  Aumerles,  gestrichen,  was  dann  folgerichtig  auch  den 
Strich  der  hierauf  bezüglichen  Stellen  in  der  zweiten  Szene  des  Originals  herbei- 
führen mußte.  Hierdurch  fällt  die  ganze  Rolle  der  Herzogin  York  aus  .  .  .  Das 
Charakterbild  des  alten  schwachen  York  wird  geradezu  widerwärtig;  Bolingbroke 
selbst  betrachtet  im  Stücke  das  Flehen  des  Vaters  um  Bestrafung,  der  Mutter  um 
Gnade,  als  eine  schlechte  Komödie,  und  die  ist  es  auch.  Ich  habe  darum  das  Wesent- 
liche am  Eingang  der  folgenden  Szene  verwertet,  was  vollkommen  genügen  dürfte." 

Seite  26.  ,,Wie  schon  eingangs  bemerkt,  läßt  Shakespeare  die  geheimen  Absichten 
Bolingbrokes  bei  der  Herausforderung  Norfolks  nicht  durchblicken  und  nur  ahnen, 
meiner  Ansicht  nach  ein  Fehler  in  der  Exposition." 

Seite  35.  ,,Die  Inszenierung  des  Stückes  bietet  keine  besonderen  Schwierigkeiten, 
wiewohl  einige  Auftritte  eine  sorgfältige  und  reiche  Ausschmückung  und  Einrich- 
tung erfordern.  Dies  gilt  insbesondere  von  der  Zweikampfszene  im  i.  Akt.  Holin- 
shed  erzählt,  daß  der  König  10  000  Bewaffnete  mit  sich  geführt  habe,  und  andere 
Chroniken  berichten  von  den  enormen  Ausgaben,  die  beide  Gegner  gemacht,  um 
einander  zu  überstrahlen.  Der  Auftritt  muß  in  möglichst  historischer  Treue  ein 
Bild  dieser,  auch  nach  dem  Mittelalter  noch  im  vollen  Glänze  fortdauernden  ritter- 
lichen Schauspiele  darbieten." 

Seite  36.  ,,Die  zweite  Szene  des  dritten  Aktes  (welche,  wie  oben  motiviert,  die 
Szenen  vor  Barkloughly-Schloß  und  Flintburg  in  eine  zusammenzieht)  bedarf  eben- 
falls eines  sorgfältigen  Arrangements.  Den  Hintergrund  der  tiefen  Bühne  bildet  die 
bewegte  See,  auf  der  sich  in  der  Ferne  noch  die  Schiffe  wiegen,  die  Richard  von 
Irland  übergeführt  haben.  Der  Landungsplatz  ist  links,  rechts  eine  mittelalterliche 
Burg.  Die  Parlamentssitzung,  IV.  Akt,  i.  Szene,  muß  womöglich  eine  treue  Dar- 
stellung der  noch  vorhandenen,  historisch  so  denkwürdigen  Westminsterhalle  bieten, 
welche  von  Richard  II.,  kurz  vor  Eintritt  der  im  Drama  geschilderten  Ereignisse, 
ganz  neu  restauriert  worden  war." 

Seite  37.  ,,Die  Schlußszene  des  fünften  Aktes  stellt  einen  Saal  im  Schloß  Windsor 
dar.  Im  Hintergrund,  einige  Stufen  erhöht  und  vielleicht  durch  einen  Säulengang 
getrennt,  eine  durch  einen  Vorhang  geschlossene  Türöffnung,  durch  die  man,  nach- 
dem der  Vorhang  zurückgezogen,  in  ein  hinteres  Zimmer  blickt,  worin  die  Leiche 
Richards  auf  einer  Bahre  ruht." 

Seite  125.  ,,V.  Akt,  2.  Szene:  Die  Bühnen  Weisung  lautet  so:  Während  der  letzten 
Worte  vernahm  man  aus  der  Ferne  die  letzten  Akkorde  eines  Trauergesangs.  Alle 
lauschen.  Plötzlich  wird  ein  Vorhang  im  Hintergrunde  zurückgezogen  und  man 
erblickt  auf  einer  Bahre  die  Leiche  König  Richards,  umgeben  von  Mönchen  in 
schwarzen  Kapuzen,  die  Fackeln  tragen.  Exton  tritt  vor." 

König  Lear 
Seite  5.  ,,Wenn  ich  früher  Richard  III.  als  den  Markstein  bezeichnete,  der  Shake- 
speares Jugendarbeiten  von  den  Werken  seiner  Glanzperiode  scheide,  so  dürfte 
König  Lear  als  das  großartige  Monument  zu  betrachten  sein,  als  sein  dichterisches 
Schaffen  den  Höhepunkt  erreicht  hat.  um  von  da  ab  zur  Umkehr  zu  neigen.  Die 
Vergleichung  beider,  in  gleich  düsteren  Farben  gemalten  Tragödien  gewährt  zu- 
gleich einen  interessanten  Maßstab  für  die  eminenten  dichterischen  Fortschritte 
Shakespeares  in  diesem  gesegneten  Dezennium.  So  genial  der  Bösewicht  Richard 
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gezeichnet  ist,  so  gelang  es  Shakespeare  damals  noch  nicht,  einen  wirklichen  tragi- 
schen Charakter  zu  entwickeln ;  im  Lear  ist  ihm  dies  in  einem  Grade  gelungen,  wie 
keinem  Dichter  vor  und  nach  ihm;  es  ist  die  Mustertragödie  aller  Länder  und  Zeiten 
geworden,  der  Gipfel  der  tragischen  Kunst  und  tragischen  Wirkung,  wie  Gervinus 
sagt." 

Seite  6.  ,,Die  Titel  der  zwei  ältesten  Ausgaben  des  König  Lear,  der  Quartos  von 
1603,  heben  beide  Parallelhandlungen  besonders  hervor.  So  kunstreich  beide  Stoffe» 
verwoben  sind,  so  kann  doch  von  einer  wirklichen  organischen  Einheit  nicht  wohl 
die  Rede  sein  .  .  .  Weit  entfernt,  in  dieser  Doppelhandlung  selbst  einen  organischen 
Fehler  der  Dichtung  erblicken  zu  wollen,  da  mr  es  hier  unbedingt  mit  einer  voll- 
kommen berechtigten  Kunstform  zu  tun  haben  .  .  .,  muß  trotz  jenes  Fehlers  Lear 
überhaupt  zu  den  bestgebauten  und  komponierten  Stücken  unseres  Dichters  ge- 
rechnet werden." 

Seite  10.  ,,Das  natürliche  Gefühl  für  dramatische  Ökonomie  ließ  es  mir  stets  als 
höchst  anstößig  erscheinen,  in  demselben  Akt,  in  welchem  Lear  mit  einem  Herzen 
voller  Liebe  sein  Reich  zwischen  die  Töchter  teilt,  auch  bereits  die  Schale  des 
schwärzesten  Undanks  über  ihn  ausgegossen  zu  sehen." 

Seite  14.  ,,Diekleine  3.  Szene  im  II.  Akt.  Der  Monolog  des  geflüchteten  Edgar  ist 
erst  am  Anfang  des  folgenden  Akts  verwertet,  da  er  an  der  jetzigen  Stelle  im 
Original  die  unmittelbare  Aufeinanderfolge  der  Ereignisse  nur  unterbrechen  und, 
weniger  Verse  halber,  einen  Dekorationswechsel  nötig  machen  würde." 

Seite  14.  ,,III.  Akt.  Die  sieben  Szenen  dieses  Aktes  nebst  Edgars  Monolog  aus 
dem  vorigen  Akt  sind  hier  in  zwei  große  Szenen  zusammengezogen.  Szene  i,  die 
Sturmesnacht  auf  der  Heide,  umfaßt  als  Einleitung  Edgars  Monolog  in  abgekürzter 
Form  und  demnächst  die  drei  Szenen  Lears  (Szene  2,  4  und  6),  welche  im  Original, 
obgleich  die  unmittelbar  zusammenhängenden  Handlungen  Lears  in  derselben 
Nacht  umfassend,  doch  durch  zwei  kleine  Szenen  zwischen  Gloster  und  Edmund 
(Szene  3)  undCornwall  und  Edmund  (Szene  5)  getrennt  sind.  Manche  Bearbeitungen 
vereinigen  zwei  dieser  Szenen,  alle  drei  fand  ich  noch  nicht  zusammengezogen.  Für 
die  Beibehaltung  der  eingeschobenen  Unterbrechungen  .  .  .  wüßte  ich  auch  nicht 
den  mindesten  Grund  zu  ersinnen,  namentlich  da  der  Ortswechsel  der  letzten  Lear- 
Szene  sich  höchst  einlach  beseitigen  läßt.  Die  Wirkung  der  drei  Szenen  muß  sich 
aber  in  ihrer  Vereinigung  notwendig  bedeutend  steigern,  da  Spieler  und  Zuhörer 
in  gleicher  Stimmung  bleiben,  und  die  Illusion  nicht  durch  die  unbedeutenden 
Zwischenszenen  gestört  wnrd.  In  der  bisherigen  Trennung  mußte  man  deshalb  auch 
starke  Bedenken  gegen  Kürzungen  hegen  .  .  .  Ich  habe  dieselben  denn  auch  wesent- 
lich gekürzt,  sowie  überhaupt  den  Schluß,  worin  die  Tobsucht  Lears  vollständig 
zum  Durchbruch  gelangt  und,  in  ihrer  Vereinigung  mit  dem  fingierten  Wahnsinn 
Edgars,  das  Gefühl  des  Zuhörers  allzu  peinlich  erregt,  die  Grenzen  des  Schönen  in 
der  Darstellung  zu  überfluten  droht." 

Seite  16.  ,,IV.  Akt.  Die  erste  Szene  zwischen  Gloster,  seinemFührer  und  Edgar 
ist  weggelassen  .  .  .  Ebenso  ist  der  erste  Teil  der  6.  Szene,  den  Selbstmordversuch 
Glosters  enthaltend,  gestrichen;  der  wesentliche  Inhalt  der  gestrichenen  Stellen  ist 
in  der  folgenden  Szene  .  .  .  erzählend  wiedergegeben.  Der  fingierte  Sprung  von  der 
Dover-Klippe  .  .  .  wirkt  nur  lächerlich.  Die  Wahnsinnsreden  Lears  sind  etwas  ge- 
kürzt, da  die  Vorführung  reiner  Krankheitszustände  notwendig  auf  ein  kurzes  Zeit- 
maß beschränkt  werden  muß.  Ebenso  sind  Edgars  Erzählungen  an  Albanien  ge- 
kürzt und  die  Stelle,  worin  das  Wiedersehen  mit  Kent  geschildert  wird,  gestrichen. 
Die  5.  Szene  .  .  .  die  zwischen  Regan  und  dem  Haushofmeister  spielt,  ist  gestrichen, 
sie  erschien  nicht  unbedingt  notwendig  und  würde  die  Zersplitterung  der  Hand- 
lung nur  vermehren,  an  der  dieser  Akt  ohnedies  leidet." 

Seite  17.  ,,Eine  bedeutende  Kürzung  ist  nur  bezüglich  der  Herausforderung 
Edmunds  zum  Zweikampf  vorgenommen  .  .  .  Das  Herbeischaffen  von  Gonerils  und 
Regans  Leichen  auf  der  Bühne  unterbleibt.  Die  26  Szenen  des  Originals,  welche  den 
mächtigen  Stoff  viel  zu  sehr  zersplittern,  sind  sonach  in  meiner  Bearbeitung  in 

Savits,  Shakespeare.  15 


226  Wilhelm  Oechelhäuser 


lo  zusammengezogen,  so  daß  nur  5  Dekorationswechsel  bei  offener  Szene  statt- 
finden. Wie  schon  in  der  allgemeinen  Einleitung  zu  diesem  Werke  angedeutet, 
leitet  mich  bei  diesen  ohne  jede  Gewalttat  am  Inhalt  der  Tragödie  durchgeführten 
Zusammenlegungen  weniger  die  Rücksicht  auf  technische  Vereinfachung  als  auf 
Konzentrierung  der  ästhetischen  Wirkung,  welche  durch  eine  zu  weit  gehende  Zer- 
splitterung unendlich  mehr  leidet,  als  der  Inhalt  einzelner  ausfallender  oder  gekürzter 
Szenen  einbringen  könnte." 

Seite  29.  ,,Wie  schon  im  Eingang  dieser  Einleitung  erwähnt,  ist  es  zu  bedauern, 
daß  Shakespeare  einzelne  Teile  der  Handlung,  insbesondere  die  Gloster-Tragödie,  zu 
sehr  ausgesponnen  und  dagegen  solche  Motive,  wie  die  Leidenschaft  beider  Furien 
für  Edmund,  zu  karg  behandelt  hat.  Er  tut  im  Stücke  nichts,  um  sie  zu  gewinnen, 
die  Leidenschaften  beider  sind  plötzlich  emporgeschossen  und  stehen  als  Tatsachen 
vor  uns,  während  er,  egoistisch-vorsichtig,  zwischen  beiden  hindurch  laviert,  beide 
zur  Erreichung  seiner  letzten  Ziele  mißbraucht.  Das  ganze  Doppelspiel  ist  viel  zu 
kurz  und  farblos  behandelt;  um  es  einigermaßen  zur  Geltung  zu  bringen,  muß  die 
Mimik  in  jedem  Moment  nachhelfen,  wo  Edmund  mit  den  Schwestern  in  Berührung 
kommt." 

Seite  41.  ,,Die  ganze  Szenierung  ist  höchst  einfach,  und  die  Einschnitte  der  Akte 
und  Szenen  treffen,  nach  meiner  Bearbeitung,  mit  solchen  Einschnitten  im  Gang 
der  Handlung  zusammen,  daß  der  Fall  des  Zwischenvorhangs  nicht  störend  wirken 
kann.  Das  Stück  in  der  ursprünglichen  Einteilung  in  26  Auftritten  zu  geben,  wobei 
oft  Szenen,  von  kaum  einem  Dutzend  Verse,  eine  Veränderung  des  Schauplatzes 
erfordern,  wobei  Handlungsabschnitte,  welche  unmittelbar  zusammenhängen,  durch 
kleine  Zwischenszenen  mit  verändertem  Schauplatz  unterbrochen  werden,  müßte 
heutzutage  einem  Mißerfolg  begegnen,  den  selbst  die  höchste  Vollendung  der  Dar- 
stellung nicht  abwenden  könnte.  Eine  unveränderte  und  unverkürzte  Aufführung 
von  Shakespeares  Dramen,  unter  treuer  Nachahmung  der  Einrichtungen  der  alt- 
englischen Bühne,  würde  gewiß  von  einem  Parterre  von  Shakespeare- Gelehrten 
oder  -Enthusiasten  mit  großem  Interesse  aufgenommen  werden.  Für  das  Publikum, 
wie  es  heute  ist,  bedürfen  Shakespeares  Dramen  weitgreifender  formeller  Änderun- 
gen, oder  man  verzichte  darauf,  ihn  auf  der  modernen  Bühne  einzubürgern." 

König  Heinrich  IV.  I.  Teil 

Seite  9.  ,,I.  Akt,  i.  Szene  beginnt  mit  einer  langen  Rede  des  Königs  Heinrich  über 
den  beabsichtigten  Kreuzzug  ins  gelobte  Land.  Ich  habe  zunächst  im  Eingang  zwei 
Verse  eingeschaltet,  wodurch  dem  Zuhörer  die  Veranlassung  hierzu,  das  Gelübde, 
welches  der  König  am  Schluß  von  Richard  IL,  am  Sarge  des  ermordeten  Königs 
getan,  speziell  ins  Gedächtnis  zurückgerufen  wird.  Demnächst  habe  ich  die  Ein- 
gangsrede wesentlich  gekürzt,  den  Ausfall  aber  im  Eingang  der  zweiten  Szene  des 
dritten  Aktes  zum  großen  Teil  wieder  verwertet,  was  weiter  unten  seine  Erläuterung 
finden  wird." 

Seite  lo.  ,,II.  Akt.  Die  hier  im  Original  folgende  3.  Szene,  die  zwischen  Percy  und 
seiner  Gemahlin  spielt,  habe  ich  an  den  Anfang  des  folgenden  Akts,  an  die  Stelle 
der  ausfallenden  Glendower- Szene  verlegt." 

Seite  II.  , ,111.  Akt.  Zunächst  muß  ich  hier  den  Ausfall  der  Schlegelschen  ersten 
Szene,  die  der  Chronik  zufolge  im  Hause  des  Erzdechanten  zu  Bangor  spielt,  moti- 
vieren, wobei  ich  mir  im  voraus  bewußt  bin,  daß  meine  Gründe  eher  den  Technikern 
der  Bühne  als  den  ästhetischen  Kritikern  genügen  werden.  Ich  gehe  zunächst  von 
der  Notwendigkeit  aus,  dieses  für  die  unverkürzte  Aufführung  allzulange  Drama 
einigermaßen  kürzen  zu  müssen.  Abgesehen  von  der  kleinen  Schlußszene  des 
IV.  Aktes,  beim  Erzbischof  von  York,  bietet  die  hier  in  Rede  stehende  Glendower- 
Episode  die  einzige  Möglichkeit  dar,  ganze  Szenen  ausfallen  zu  lassen." 

Seite  15.  ,,Man  sieht  aus  dieser  Darstellung,  wie  meine  Bearbeitung  die  Rollen 
von  Glendower,  dem  Lord  und  der  Lady  Mortimer  (welch  letztere  übrigens  nur  in 
unverständlichem  Wälsch  zu  sprechen  hat,  also  eigentlich  eine  stumme  Person 
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spielt)  und  dem  Erzbischof  von  York  beseitigt,  2  ganze  Szenen  gestrichen,  4  Szenen 
aber  mit  anderen  zusammengelegt  hat,  so  daß  die  19  Szenen  nach  Schlegel  auf  13 
reduziert  sind.  Die  Zusammenziehungen  sind  ohne  jedes  dramatische  Bedenken, 
die  Kürzungen  im  ganzen  sehr  unbedeutend,  und  die  eigenen  Zusätze  beschränken 
sich  auf  wenige  Verse,  behufs  Überbrückung  der  ausgefallenen  oder  kürzeren 
Fassung  zu  weit  ausgesponnener  Reden  und  Bilder.  Das  Original  ist  somit,  bis  auf 
den  Ausfall  der  gedachten  zwei  Szenen  im  dritten  und  vierten  Akt,  in  voller  Treue 
und  fast  ohne  Kürzungen  wiedergegeben." 

König  Heinrich  IV.  II.  Teil 

Seite  6.  ,,Von  den,  meiner  Ansicht  nach  verunglückten  Versuchen  von  West, 
Laube  und  Devrient,  durch  Zusammenziehung  beider  Teile  eine  selbständige  Kom- 
position zu  ge\vinnen,  ohne  den  Inhalt  wesentlich  zu  schädigen,  ist  bereits  in  der 
erwähnten  Einleitung  die  Rede  gewesen;  der  zweite  Teil  kommt  bei  diesem  Pro- 
krustesprozesse ganz  besonders  schlecht  weg,  indem  er  fast  zwei  Drittel  seines  hoch- 
interessanten Inhalts  einbüßt." 

Seite  9.  ,,  I.Akt.  Den  vom  ,,  Gerücht"  gesprochenen  Prolog,  welcher  den  histo- 
rischen Zusammenhang  mit  dem  ersten  Teil  vermitteln  soll,  habe  ich,  sowie  über- 
haupt sämtliche  bei  unserem  Dichter  vorkommenden  Prologe,  Epiloge  und  Chorus- 
reden, ganz  beseitigt.  Die  moderne  Bühne  hat  für  diese  Formen  kein  Verständnis 
und  kein  Interesse  mehr;  im  vorliegenden  speziellen  Fall  ist  die  historische  Er- 
läuterung aber  um  so  überflüssiger,  als  die  erste  Szene  ohnedies  auf  die  am  Schluß 
des  ersten  Teils  geschlagene  Schlacht  bei  Shrewsbury,  worin  das  ,,  Gerücht"  an- 
fänglich die  Rebellen  siegen  läßt,  zurückgeht.  II.  Akt.  Die  beiden  komischen  Szenen 
I  und  2  sind  nur  wenig  gekürzt.  Die  hier  bei  Schlegel  folgende  3.  Szene  zwischen 
Northumberland,  seiner  Frau  und  Sch\viegertochter,  ist  zwei  Szenen  später  als 
2.  Szene  des  III.  Aktes  verwertet  .  .  .  Überdies  gleicht  sich  hierdurch  der  be- 
deutende Unterschied  in  der  Länge  der  beiden  Akte  einigermaßen  aus." 

Seite  10.  ,,  Szene  3  (bei  Schlegel  Szene  4)  spielt  wieder  in  den  klassischen  Räumen 
des  Wilden  Schweinskopfs  zuEastcheap.  Gegen  meine  sonstige  Regel  in  Behandlung 
der  komischen  Szenen  mußte  hier  stärker  gekürzt  werden,  da  die  Unterredungen 
Dortchen  Lakenreißers  mit  Falstaff  und  Pistol  aus  Gründen  der  Dezenz  nicht  voll- 
ständig wiederzugeben  sind,  wenn  man  auch  die  Prüderie  noch  so  sehr  beiseite- 
setzt. Den  Schluß  habe  ich  aus  gleichen  Gründen  anders  pointieren  müssen." 

Seite  10.  ,,AktIV,  i.  Szene.  Die  Unterhandlungen  und  Kämpfe  im  Gualtree- 
Wald  umfassen,  wie  bereits  oben  erörtert,  die  drei  ersten  Szenen  bei  Schlegel;  da 
diese  sich  in  unmittelbarer  Folge  abspielen  und  ein  Dekorationswechsel  sehr  leicht 
zu  vermeiden  war,  so  kann  die  Zusammenlegung  keine  dramatischen  Bedenken 
hervorrufen,  während  sie  aus  szenischen  Gründen  sehr  wünschenswert  erscheint. 
Die  bilderreichen  Reden  des  Erzbischofs  und  die  gegenseitigen  politischen  Rekri- 
minationen  sind  einigermaßen  gekürzt.  Die  große  Szene  schheßt  mit  Falstaffs  Er- 
scheinen atif  dem  Schlachtfeld,  als  alles  zu  Ende  ist;  ich  benutze  diese  Gelegenheit, 
um  die  in  der  letzten  Szene  des  vorigen  Aktes  bei  Schaal  ausgehobenen  Rekruten 
Warze,  Schatte  und  Schwächlich  vorzuführen  und  hier  ihre  erste  Heldentat  be- 
gehen zu  lassen,  indem  sie  Colevile  gefangen  nehmen;  Falstaff  erntet  dann  hinterher 
die  Lorbeeren  ihrer  Bravour.  Szene  2  (bei  Schlegel  Szene  4)  umfaßt  die  letzten 
Unterredungen  und  den  Tod  des  Königs,  eine  der  größten  und  wirksamsten  Szenen 
aus  sämtlichen  Historien  Shakespeares.  So  breit  angelegt  die  Reden  und  Ermah 
nungen  des  sterbenden  Königs  sind,  so  war  es  doch  nicht  möglich,  hier  viel  zu 
streichen,  da  ihr  Gehalt  zu  bedeutungsvoll  ist.  Den  Schluß  habe  ich,  nach  Dingel- 
stedts  Vorgang,  dahin  abgreändert,  daß  der  König  auf  der  Bühne  selbst  stirbt,  nicht 
vorher  weggeschafft  wird." 

Seite  II.  ,,V.  Akt,  t.  Szene  entspricht  hier  der  Schlegelschen  2.  Szene.  Die  Ver- 
legung wird  nicht  bloß  durch  die  von  mir  vorgenommene  Zusammenziehung  der 
Schlegelschen   i.  und  3.  Szene,  die  beide  Falstaffs  Besuch  bei  Schaal  behandeln. 

15* 


228  Wilhelm  Oechelhäuser 


bedingt,  sondern  es  erschien  mir  an  sich  wirkungsvoller,  an  den  Tod  König  Hein- 
richs IV.  (letzte  Szene  des  IV.  Aktes)  das  erste  Aultreten  des  jungen  Königs,  worin 
sich  sein  wahrer  Charakter  enthüllt,  unmittelbar  anzuschließen.  Szene  2  umfaßt, 
wie  bereits  erwähnt,  den  vom  Dichter  in  zwei  Szenen  (i.  und  3.  Szene  bei  Schlegel) 
behandelten  zweiten  Besuch  Falstaffs  bei  Schaal.  Die  rein  komischen  Szenen  der 
Nebenhandlung  schließen  hiermit  ab,  nur  einige  Zeilen  sind  gestrichen  oder  viel- 
mehr der  Zusammenziehung  halber  ausgefallen.  Die  kurze,  im  Original  hier  folgende 
4.  Szene,  die  Verhaftung  der  Frau  Hurtig  und  Dortchens  durch  die  Büttel  um- 
fassend, mußte  ganz  gestrichen  werden,  da  sie  fast  nur  aus  Schimpfworten  be.steht, 
die  nicht  wiederzugeben,  aber  auch  nicht  zu  mildern  sind." 

Seite  12.  ,,Die  von  mir  vorgenommenen  Zusammenziehungen  sind  ebenfalls  ganz 
unbedenklich." 

Seite  24.  ,,Die  Szenierung  des  Stückes  ist  einfach;  nur  der  Krönungszug  des 
letzten  Aktes  beansprucht  die  Entfaltung  größeren  Pompes.  Nach  dem  Original 
kommt  der  König  von  der  Krönung  zur  Westminsterabtei ;  um  einen  wirksamen 
Abschluß  zu  gewinnen,  lasse  ich  den  König  zur  Krönung  in  die  Abtei  treten  und 
sich  dann  am  Schlüsse,  mit  der  Krone  auf  dem  Haupte,  zum  erstenmal  dem  Volke 
zeigen.  Die  Wirksamkeit  dieser  Szene  hängt  zu  einem  großen  Teil  von  einem  vor- 
züglichen Ensemble  und  namentlich  von  vortrefflicher  Einübung  der  Komparsen 
ab.  Es  muß  hier  das  treue  Bild  einer  dichtgedrängten  Volksmenge  gegeben  werden, 
die  eines  großen  Schauspiels  harrt.  Bäume,  Fenster,  Häuser  und  Dächer  der  fest- 
lich geschmückten  Straße  müssen  dicht  mit  Zuschauern  bedeckt  sein.  Leben,  Be- 
wegung, Lärm,  Rufen,  Drängen,  Stoßen  darf  keinen  Augenblick  aufhören;  die 
Massen  dürfen  niemals  auch  nur  einen  Augenblick  erstarren.  Das  mißbilligende 
Verhalten  des  Volks  gegen  Falstaff  und  seine  anmaßenden  Gefährten  muß,  den 
Bühnenweisungen  entsprechend,  scharf  hervortreten.  Das  Hauptmoment  dieser 
Volksszene  konzentriert  sich  aber  in  dem  Ausdruck  gespannter  Erwartung,  un- 
mittelbar vor  dem  Nahen  des  Krönungszuges  und  in  dem  Jubel  beim  ersten  Er- 
scheinen des  Königs  und  seinem  Wiedererscheinen  am  Schlüsse  des  Stückes.  Dem 
Krönungszug  selbst  wird  jede  bedeutende  Bühne  ein  streng  historisches  Kolorit 
geben  .  .  .  ." 

Seite  24.  ,, Außer  dieser  Szene  erfordern  Ensemble  und  Arrangement  der  Sterbe- 
szene am  Schlüsse  des  vierten  Akts  die  höchste  Aufmerksamkeit  des  Regisseurs. 
Dingelstedt  erzielte  mit  dieser  Szene  eine  Wirkung,  wie  ich  sie  kaum  je  auf  der 
Bühne  wiedererlebt  habe.  Matt  beleuchtet,  den  Boden  mit  dicken  Teppichen  be- 
legt, die  Türen  und  Fenster  verhängt,  alles  in  düsteren,  ernsten  Farben  gehalten, 
war  die  Bühne  das  richtige  Bild  eines  königlichen  Krankenzimmers  usw.  usw.  .  .  .; 
es  sind  das  keine  leeren  Äußerlichkeiten,  die  den  Charakter  der  Dichtung  beeinträch- 
tigen, sondern  ihre  Wirkung  mächtig  verstärken." 

König  Heinrich  V. 

Seite  5.  ,,Die  dramatische  Komposition  dieses  Stücks,  obgleich  dasselbe  histo- 
risch am  besten  abgerundet  erscheint,  ist  vielfach  und  mit  Recht  angegriffen  wor- 
den. Es  ist  vorwiegend  episch,  nicht  dramatisch.  Die  Handlung  hat  keine  spannen- 
den Verwicklungen;  der  Höhepunkt  erscheint  nicht  als  ein  dramatischer,  sondern 
als  ein  historischer  Moment,  nach  dessen  Überschreitung  die  Handlung  unmittelbar 
zum  Schluß  eilt.  Die  Einheit  der  Handlung  wird  durch  die  Einheit  des  Interesses 
an  dem  Helden  des  Stücks  und  durch  den  Leitfaden  historischer  Ereignisse  ersetzt." 

Seite  6.  ,,Die  jedem  Akt  vorgesetzten  Chorusreden,  welche  den  historischen  Zu- 
sammenhang vermitteln  sollen,  drücken  dem  Stück  noch  prägnanter  den  epischen 
Charakter  auf.  Das  Interesse  daran  ruht  also  wesentlich  auf  der  herrlichen  Zeich- 
nung seines  Helden,  Heinrich  V.,  eine  der  vollendetsten  Idealgestalten  Shakespeares. 

Seite  9.  ,,Ich  lasse  nun  die  spezielle  Motivierung  meiner  Bearbeitung  hier  folgen 
und  wiederhole  nur  die,  schon  in  der  Einleitung  zum  zweiten  Teil  von  Heinrich  IV. 
gemachte  Bemerkung,  wonach  ich  grundsätzlich  alle  Chorusreden  beseitigt  habe. 
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wiewohl  sie  zu  den  Eigentümlichkeiten  gegenwärtigen  Stückes  gehören  und  schöne 
Stellen  darin  vorkommen,  insbesondere  in  der  Einleitung  zum  IV.  Akt.  Übrigens 
sind  einzelne  Stellen  aus  diesen  Reden  von  mir  in  den  Text  des  Dramas  herüber- 
genommen worden.  {Garrick  hielt  allerdings  diese  Chorusreden  so  hoch,  daß  er  sie 
selbst  sprach)." 

Seite  9.  ,,Akt  I,  Szene  i  umfaßt  hier  den  ganzen  ersten  Akt  (2  Szenen  bei  Schlegel), 
da  die  Handlung  unmittelbar  zusammenhängt  und  der  Ortswechsel  sehr  leicht  zu 
vermeiden  war.  Es  ist  hier  manches  gekürzt,  insbesondre  in  den  für  uns  uninter- 
essanten staatsrechtlichen  Deduktionen  über  die  Ungültigkeit  des  Salischen  Ge- 
setzes. Dagegen  habe  ich  andererseits  für  nötig  gefunden,  sieben  Verse  eigener 
Arbeit  einzuschieben." 

Seite  10.  ,,Akt  III,  Szene  i  ist  aus  der  i.,  2.  und  3.  Szene  bei  Schlegel  zusammen- 
gezogen, umfaßt  also  die  ganze  Belagerung  von  Harfleur;  ein  Szenenwechsel  schien 
hier  ganz  unnötig.  Eingeleitet  ist  die  Szene  durch  6  Zeilen,  wozu  das  Material  der 
diesem  Akte  vorgesetzten  Chorusrede  entnommen  ist.  Die  ursprüngHche  i.  und  3. 
Szene  sind  stärker  gekürzt." 

Seite  II.  ,,Die  hier  im  Original  folgende  5.  Szene,  worin  die  Bestürzung  des 
französischen  Hofes  und  seiner  Heerführer  über  das  Vorrücken  der  Engländer  ge- 
schildert wird,  habe  ich  gänzlich  gestrichen,  da  wir  der  französischen  Rodomontaden 
doch  noch  übergenug  zu  hören  bekommen." 

Seite  II.  ,,Akt  IV.  In  Szene  i,  das  Auftreten  König  Heinrichs  vor  der  Schlacht 
von  Azincourt,  ist  der  Handel  des  Königs  mit  Williams  gestrichen.  Die  Kritik  mag 
hierüber  Bedenken  erheben;  allein  der  spätere  scherzhafte  Austrag  dieses  Handels 
schien  mir  mit  der  Aufregung  des  Schlachtfeldes  unvereinbar,  und  somit  mußte 
auch  die  Einleitung  des  Streites  gestrichen  werden." 

Seite  12.  ,,  Szene  2  ist,  wie  bereits  erwähnt,  mit  der  letzten  Szene  des  vorigen 
Aktes  verschmolzen  und  faßt  somit  die  ganze  Blumenlese  französischer  Wind- 
beuteleien und  Prahlereien  in  sich.  Über  die  bedeutende  Kürzung  werden  sich  die 
Zuhörer  nicht  beschweren ;  die  seitenlangen  Phrasen  und  Witzeleien  über  das  Pferd 
des  Dauphins  z.  B.  sind  unerträglich." 

Seite  12.  ,, Szene  3  umfaßt  die  3.,  4.,  5.,  7.  und  8.  Szene  bei  Schlegel,  also  den 
ganzen  Verlauf  der  Schlacht  von  Azincourt.  Die  kurze  6.  Szene,  welche  die  Er- 
zählung von  Suffolks  und  Yorks  Ende  enthält,  ist  gestrichen,  da  hier  zuviel  Worte 
auf  Persönlichkeiten  kommen,  von  denen  die  eine  im  Stück  gar  nicht  auftritt,  die 
andere  nur  zwei  Verse  zu  sprechen  hat,  welche  die  Bearbeitung  überdies  beseitigte. 
Da  die  Handlung  aller  dieser  5  Szenen  unmittelbar  zusammenhängt,  so  schien  es 
dramatisch  zulässig,  szenisch  aber  höchst  wünschenswert,  einen  Ortswechsel  zu  ver- 
meiden, welcher  die  Spannung  der  Zuhörer  inmitten  des  Verlaufs  der  Schlacht  be- 
denklich herunterbringen,  ja  den  Erfolg  des  ganzen  Stückes  gefährden  würde.  Durch 
bedeutende  Kürzungen  ist  die  übermäßige  Länge  der  Szene  angemessen  reduziert. 
Die  bedenklichste  Kürzung  trifft  die  ursprüngliche  7.  und  8.  Szene,  worin  der 
scherzhafte  Handel  zwischen  Williams,  dem  König  und  Fluellen  ausgetragen  ward  .  . 
Das  Schlachtfeld,  die  Anwesenheit  der  Truppen  imd  Heerführer,  alles  dies  ist  ein 
zu  schwerer  Hintergrund  für  einen  so  leichten  Scherz,  der  hier  fast  frivol  erscheint." 

Seite  13.  ,,Aus  diesen  Erörterungen  geht  hervor,  wie  die  Bearbeitung  dieses 
Stückes  weit  schwieriger  war,  als  die  von  Heinrich  IV.,  wie  insbesondere  bedeutende 
Kürzungen  und  Zusammenziehungen  notwendig  erschienen,  um  dem  Drama  die 
möglichste  Wirkung  zu  .sichern.  Dingelstedt  versuchte  dies  mit  eingreifenden  Ab- 
änderungen und  Einlegungen  großer,  neuerfundener  Szenen,  ohne  dadurch,  meinem 
Gefühl  nach,  die  Wirkung,  welche  das  Original  für  sich  zu  erreichen  vermag,  zu 
steigern." 

Seite  14.  ,, Durch  die  zahlreichen  Zusammenziehungen  und  die  Streichung  zweier 
Szenen  ist  deren  ursprüngliche  Zahl  von  23  auf  12  vermindert;  statt  6  und  7  hat 
jetzt  kein  Akt  über  2  Dekorationswechsel.  Um  die  große  Zahl  an  Repräsentations- 
rollen zu  vermindern,  sind  die  unbedeutenden  Rollen  der  Herzoge  von  York  und 
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Bourbon  sowie  des  Rambures  gestrichen,  beziehungsweise  ihre  Reden  auf  andere 
übertragen." 

Seite  23.  ,,So  müssen  die  erste  und  die  letzte  Szene  des  Stückes  allen  Pomp  und 
alles  Zeremoniell  des  englischen  und  des  französischen  Hofes  in  möglichst  histo- 
rischer Treue  darstellen  .  .  .  Die  Schlacht  bei  Azincourt  (Akt  IV,  Szene  3)  bedarf 
noch  mehr  wie  alle  die  zahlreichen  Bühnenschlachten  des  Historien-Zyklus  einer 
vorzüglichen  Szenierung  und  Einübung,  da  sie  den  Höhepunkt  der  historischen 
Handlung  bildet.  (Vgl.  hierzu:  Schlegel,  Vorlesungen  über  dramatische  Kunst. 
Bd.  II,  S.  290:  ,,Der  Schauspieldirektor  muß  besonders  seine  Kunst  darauf  richten, 
daß  dasjenige,  was  er  zeigt,  nur  als  einzelne  Gruppe  eines  unabsehbaren  Gemäl- 
des erscheine;  er  muß  die  Zuschauer  überzeugen,  daß  die  Hauptsache  hinter  der 
Bühne  vorgeht,  wozu  nähere  oder  entferntere  Kriegsmusik  und  Waffeageklirr 
ganz  leichte  Mittel  sind".) 

Die  lustigen  Weiber  von  Windsor 

Seite  8.  ,,Die  schon  als  leicht  bezeichnete  Komposition  des  Lustspiels,  deren 
Haupthandlung  die  Überlistung  Falstaffs  bildet,  während  die  lose  damit  verknüpfte 
Nebenintrige  von  Anna  Page  und  ihren  drei  Freiern  handelt,  ist  in  allem  Wesent- 
lichen Shakespeares  eigene  Erfindung  und  bestätigt  die  Wahrnehmung,  daß  unser 
Dichter  viel  größer  im  Benutzen  gegebener  und  vorgearbeiteter  Stoffe  als  im  selb- 
ständigen Erfinden  neuer  Kompositionen  war." 

Seite  10.  ,,Ich  gehe  nun  zur  speziellen  Motivierung  meiner  Bearbeitung  über,  die 
im  wesentlichen  eine  getreue  Wiedergabe  des  Originals  mit  sehr  geringen  Kürzun- 
gen und  unbedenklichen  szenischen  Zusammenlegungen  darstellt." 

Seite  IG  und  11.  ,, Meine  Bearbeitung  weicht  an  zwei  Stellen  von  der  hergebrach- 
ten Akteinteilung  ab.  Zunächst  am  Schluß  des  zweiten  Akts.  Hier  spielt  die  komi- 
sche Duellszene  zwischen  Doktor  Cajus  und  Sir  Hugh  Evans.  Sie  ist  in  zwei  Szenen, 
die  sich  in  unmittelbarer  Zeitfolge  abspielen,  untergebracht,  merkwürdigerweise 
trennt  dieselbe  bisher  ein  Akteinschnitt  voneinander.  Ich  habe  denselben  beseitigt 
und  die  erste  Szene  des  dritten  somit  zur  letzten  Szene  des  zweiten  Akts  gemacht, 
was  sich  überdies  aus  äußeren  Gründen  empfiehlt,  da  der  dritte  Akt  ohnedies  der 
längste  im  Stücke  war.  Die  zweite  Veränderung  betrifft  den  allzu  kurzen  fünften 
Akt ;  aus  rein  ökonomischen  Gründen  habe  ich  die  Szene  zwischen  Fenton  und  dem 
Wirt  zum  Hosenband  (Akt  IV,  Szene  6  bei  Schlegel-Tieck)  aus  dem  vierten  an  den 
Anfang  des  fünften  Akts  verlegt,  wohin  sie  auch,  nach  der  Zeitfolge  der  Handlung 
besser,  mindestens  aber  ebensogut  paßt  als  in  den  vierten  Akt." 

Was  Ihr  wollt 

Seite  I.  ,, Heiliger  Dreikönigsabend,  oder  Was  Ihr  wollt",  ist  der  volle  Titel  dieses 
Lustspiels,  über  dessen  hohen  dramatischen  Wert  sich  die  Kritiker  in  seltener  Über- 
einstimmung befinden.  Vom  Kaufmann  von  Venedig  abgesehen,  der,  streng  ge- 
nommen, nicht  als  Lustspiel  aufgefaßt  werden  kann,  wenn  er  auch  in  der  Original- 
ausgabe zu  den  Comedies  zählt,  bilden  Sommernachtstraum,  Was  Ihr  wollt  und 
Wie  es  euch  gefällt  unstreitig  die  Perlen  der  komischen  Muse  Shakespeares.  Ins- 
besondere dürfte  Was  Ihr  wollt  in  bezug  auf  den  glücklich  gewählten  Stoff,  auf  seine 
Architektur  und  auf  die  harmonische  Verschmelzung  der  ernsten  und  komischen 
Teile  der  Handlung  die  erste  Stelle  unter  seinen  Lustspielen  einnehmen  .  .  .  Wie 
bei  so  vielen  Lustspielen  Shakespeares  ist  auch  bei  diesem  Stück  ein  Zusammenhang 
zwischen  Titel  und  Inhalt  nicht  zu  entdecken." 

Seite  2.  ,, Darin  aber  stimmen  alle  Kritiker  überein,  daß  die  Anhaltspunkte,  die 
Shakespeare  seinen  Quellen  entnahm,  überhaupt  nur  sehr  dürftiger  Natur  waren 
und  von  ihm,  mit  bekannter  Meisterschaft,  so  veredelt  worden  sind,  daß  die  Kom- 
position sozusagen  als  sein  alleiniges  geistiges  Eigentum  betrachtet  werden  darf." 

Seite  3.  ,, Steht  es  so  um  die  Anregungen  für  den  ernsten  Teil  der  Handlung, 
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so  ist  der  komische  Teil  derselben,  samt  allen  darin  auftauchenden  Charakteren, 
vollständig  Shakespeares  eigene  Erfindung.  Die  Kunst,  mit  welcher  sich  beide  Teile 
der  Handlung  durchsetzen,  ist  um  so  bewunderungswürdiger,  als  beide,  für  sich 
betrachtet,  eine  ganz  verschiedene  Färbung  zeigen.  Die  ernste  Handlung  trägt  das 
romantisch-phantastische  Kolorit  der  italienischen  Renaissanceperiode,  der  komi- 
sche Teil  dagegen  wird  von  echt  englischen  Lustspielfiguren  getragen." 

Seite  9.  ,,Akt  I,  Szene  i  ist  durch  Zusammenziehung  von  Szene  2  und  3  nach 
Schlegel  gebildet,  weil  hier  ein  gemeinsamer  Schauplatz  (Straße,  Platz  oder  Prome- 
nade vor  Olivias  Hause)  vollkommen  zulässig  ist.  Violas  Auftreten  leitet  überdies 
das  Stück  weit  besser  ein  als  die  kurze  im  Original  den  Liebesseufzem  des  Herzogs 
gewidmete  Szene." 

Seite  10.  ,, Szene  2  besteht  ebenso  aus  Szene  i  und  4  bei  Schlegel.  Szene  3  ent- 
spricht der  5.  Szene  bei  Schlegel.  Die  Gespräche  des  Narren  mit  Olivia  und  Maria 
sind  stärker  gekürzt." 

Seite  10.  ,,Akt  H.  Das  im  Original  in  die  i.  Szene  verlegte  Auftreten  Sebastians, 
der  doch  erst  vom  vierten  Akt  ab  in  die  Handlung  eingreift,  scheint  mir  hier  sehr 
verfrüht ;  ich  habe  das  Wesentliche  aus  dieser  Szene  in  die  im  nächsten  Akt  spielende 
Szene  zwischen  Antonio  und  Sebastian  verlegt,  im  übrigen  die  Szene  i  hier  beseitigt. 
Ebenso  ist  Szene  2  nach  Schlegel  (Malvolios  Unterredung  mit  Viola)  als  selbständige 
Szene  ausgefallen,  das  darin  enthaltene  Selbstgespräch  Violas  dagegen  in  Szene  2 
meiner  Bearbeitung  verwertet,  wo  es  sich  ganz  naturgemäß  einfügt.  Szene  i,  die 
Trinkszene  der  beiden  Junker  und  des  Narren,  entspricht  hiemach  der  dritten  Szene 
nach  Schlegel.  Den  Eingang  habe  ich  gestrichen." 

Seite  II.  ,,Akt  HI,  Szene  i,  das  Auftreten  Sebastians  und  Antonios,  entspricht 
Szene  3  nach  Schlegel,  unter  Einschaltung  einiger  Stellen  aus  der  am  Anfang  des 
vorigen  Akts  weggelassenen  Szene.  Szene  2  besteht,  nur  in  dem  Eingangsgespräch 
Violas  und  des  Narren  wesentlich  gekürzt,  aus  den  Szenen  i,  2,  4  und  5  des  Ori- 
ginals, da  hier  die  Handlung  durchaus  keine  Unterbrechung  durch  einen  Szenen- 
wechsel fordert,  auch  der  Schauplatz,  Olivias  Garten,  durchaus  keiner  Veränderung 
bedarf." 

Seite  11.  ,,Akt  IV,  Szene  3  umfaßt  die  Schlußszene  des  IV.  und  den  ganzen 
V.  Akt  des  Originals,  wozu  Olivias  Garten  unbedingt  besser  als  Schauplatz  paßt 
wie  die  von  Schlegel  vorgeschriebene  Straße.  Über  die  zahlreiche  kleine  Striche, 
Änderungen  und  Versetzungen  bedingende  Komposition  dieser  Schlußszene  ist  die 
Erläuterung  bereits  gegeben.  Ich  bemerke  nur  noch,  daß  ich  Viola,  um  die  Irrtümer, 
v/elche  ihre  Verkleidung  im  Gefolge  hat,  nicht  zu  Tode  zu  hetzen,  außer  dem  Ge- 
sichtskreis von  Tobias  und  Christoph  halte,  als  diese,  von  Sebastian  gezüchtigt,  in 
den  Garten  eintreten.  Denn  der  Irrtum,  Cesario,  den  sie  im  Garten  vorfinden,  mit 
Sebastian,  der  sie  eben  verwundet  hat  und  ihnen  auf  dem  Fuße  folgt,  zu  verwechseln, 
ist  für  unsere  Einbildungskraft  doch  etwas  zu  stark." 

Seite  20.  ,,Ich  habe  überdies  in  meiner  Bearbeitung  die  Bemerkung,  daß  beide 
Zwillingsgesch\vister  seien,  gestrichen,  um  nicht  dadurch  die  Anforderung  an  eine 
doch  niemals  vollständig  erreichbare  Ähnlichkeit  unnötig  zu  steigern." 

Romeo  und  Julia 

Seite  5.  ,, Romeo  und  Julia,  nach  Form  und  Inhalt  eine  der  vollendetsten  Schöp- 
fungen der  tragischen  Muse  Shakespeares,  erschien  zuerst  im  Jahre  15Q7.  Die  Be- 
liebtheit bei  der  Lesewelt  wie  beim  Bühnenpublikum  ist  dem  Stück  bis  zu  unseren 
Zeiten  treu  geblieben ;  es  bildet  insbesondere  eines  der  Glanzstücke  des  klassischen 
Repertoires  unserer  deutschen  Bühnen." 

Seite  6.  ,,Die  wunderbar  schöne  Sprache,  auch  die  Mustergültigkeit  der  Archi- 
tektur dieses  Dramas  bekunden  die  bereits  erlangte  Meisterschaft." 

Seite  13.  ,,Akt  I,  Szene  i  umfaßt  die  i.  und  2.  Szene  nach  Schlegel,  welche  beide 
die  Straße  zum  Schauplatz  haben;  die  Vereinigung  beider  Szenen  ist  von  allen  Be- 
arbeitern adoptiert,  ja  viele  derselben  knüpfen  auch  noch  die  später  folgende 
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4.  Szene  (nach  Schlegel),  die  Unterredung  Romeos  und  seiner  Freunde  vor  dem 
Ball,  hier  an,  die  sich  meiner  Ansicht  nach  weit  natürlicher  in  die  folgenden,  den 
Ballabend  umfassenden  Szenen,  gerade  an  der  Stelle,  wo  sie  im  Original  steht,  ein- 
fügt. Außer  einigen  Kürzungen  in  den  Reden  Montagues,  Benvolios  und  Capulets 
sind  die  langatmigen  Liebesseufzer  Romeos  um  Rosalinde  auf  ein  bescheidenes  Maß 
zurückgeführt,  überhaupt  beide,  im  Original  getrennte  Unterredungen  Romeos 
und  Benvolios  über  diesen  Gegenstand  in  eine,  welche  hinter  die  Unterredung 
Capulets  und  Paris'  gelegt  ist,  zusammengezogen.  Szene  2  umfaßt  die  3.,  4.  und 

5.  Szene  nach  Schlegel,  also  den  ganzen  Rest  des  i.  Aktes.  Im  Original  spielt  die 

3,  Szene  (Gräfin,   Julia  und  Amme)  in  einem  Zimmer  von  Capulets  Hause.  Die 

4.  Szene  (Romeo,  Mercutio  und  Benvolio)  vor  demselben,  auf  der  Straße,  die  5.  Szene 
(Ballabend)  wieder  in  Capulets  Hause,  alle  in  unmittelbarer  zeitlicher  Aufeinander- 
folge. Wie  die  3.  und  5.  Szene  von  den  meisten  Bearbeitern  zusammengezogen 
werden,  so  finde  ich  auch  nicht  das  mindeste  Bedenken,  das  Gespräch  der  Mon- 
tagues (Szene  4),  als  einer  Gruppe  von  Gästen,  die  zuerst  den  Ballsaal  betritt,  auf 
demselben  Schauplatz  stattfinden  zu  lassen;  es  bedurfte  hierzu  nur  ganz  unbe- 
deutender Änderungen  im  Dialog." 

Seite  14.  ,,Die  Szene  beginnt  also  mit  der  Unterredung  der  Gräfin  Capulet  mit 
der  Amme  und  Julia,  die  wenig  gekürzt  ist.  Alsdann  folgt  das  komische  Intermezzo 
der  aufwartenden  Bedienten.  Statt  dieses,  wie  meines  Wissens,  mit  Goethe  alle  Be- 
arbeiter tun,  zu  streichen,  habe  ich  es,  umgekehrt,  noch  durch  einen  Teil  der  Ge- 
spräche Peters  mit  den  Musikanten  erweitert,  welche  sich  am  Schluß  des  IV.  Aktes 
finden  und  dort,  unmittelbar  nach  der  Scheintotszene,  unserem  Gefühl  nach  un- 
möglich zu  verwerten  sind.  Auf  diese  Art  ist  eine  ergötzliche  Szene  entstanden, welche 
das  geschäftige  Treiben  der  Dienerschaft  bei  solchen  Festlichkeiten  in  einem  drasti- 
schen Genrebilde  vorführt  und  zugleich  die  für  die  Gräfin  und  Julien  notwendige 
Pause  ausfüllt,  um  bis  zum  wirklichen  Beginn  des  Balls  ihre  Toiletten  vervoll- 
ständigen zu  können.  Nach  Weggang  der  lärmenden  Dienerschaft  tritt  dann  Romeo 
mit  seinen  Freunden  ein,  die,  als  die  zuerst  Erschienenen,  Muse  finden,  das  nach  dem 
Original  vor  dem  Hause  stattfindende  Gespräch,  mit  der  Schilderung  der  Königin 
Mab,  zu  beendigen,  ehe  sich  der  Saal  mit  Gästen  füllt  und  die  Capulets  eintreten. 
Der  Anfang  dieses  Gesprächs  vertrug  eine  ziemlich  starke  Kürzung.  Nun  folgt  die 
Ballszene  (Szene  5  nach  Schlegel),  worin  die  unbedeutende  Unterredung  des  alten 
Capulet  mit  seinem  Vetter  gestrichen  ist." 

Seite  15.  ,,Der  Chorus  am  Ende  des  ersten  Aktes  ist,  ebenso  wie  der  Prolog  am 
Eingang  desselben,  gestrichen." 

Seite  15.  ,,Akt  II.  Die  erste  Szene  nach  Schlegel  ist  gestrichen,  mit  Ausnahme 
der  zwei  Verse  im  Eingang,  mit  denen  bei  mir  Romeo  die  folgende  Szene  eröffnet. 
Die  hier  beseitigten  Gespräche  Mercutios  und  Benvolios  können  kein  besonderes 
Interesse  beanspruchen." 

Seite  15.  ,, Szene  2  umfaßt  die  3.  und  4.  Szene  bei  Schlegel,  beide  etwa  um  ein 
Drittel  gekürzt  ...  es  scheint  mir  gar  kein  Bedenken  obzuwalten,  diese  Szene  mit 
der  folgenden,  die  zwischen  Mercutio,  Benvolio,  Romeo  und  der  Amme  spielt,  auf 
denselben  Schauplatz  zu  verlegen." 

Seite  17.  ,,Akt  III,  Szene  i  umfaßt  die  i.  und  3.  Szene  nach  Schlegel.  Die  erste 
Szene,  die  Zweikämpfe  Tybalts  mit  Mercutio  und  Romeo  umfassend,  vertrug  nur 
am  Schlüsse  ganz  unbedeutende  Kürzungen.  Neu  in  meiner  Bearbeitung  ist  die  Zu- 
sammenziehung dieser  Szene  mit  der  dritten  nach  Schlegel  (Romeo  in  Lorenzos 
Zelle  verborgen)  und  die  dadurch  bedingte  Verlegung  der  im  Original  zwischen- 
geschobenen Szene  Julias  mit  der  Amme  f, .Hinab,  du  flammenhufiges  Gespann") 
hinter  letztere.  Ich  habe  also  hierbei  zweierlei  zu  rechtfertigen,  einmal  die  örtliche 
Verlegung  des  Schauplatzes  aus  der  Zelle  vor  das  Kloster  und  zum  andern  die 
zeitliche  Verlegung  der  Unterredung  Lorenzos  und  Romeos  vor  den  Monolog  Julias 
und  ihre  Szene  mit  der  Amme.  Die  Benutzung  desselben  Schauplatzes,  auf  dem  die 
Tötung  Mercutios  und  Tybalts  stattfindet,  zur  Unterredung  Romeos  mit  Lorenzo, 
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wird  kaum  ernstlichen  Anstand  finden.  Es  ist  nämlich  hierbei  kein  Ort  mitten  in  der 
Stadt,  sondern  ein  mehr  entlegener  Platz,  etwa  in  einer  städtischen  Promenade  ge- 
dacht, dessen  eine  Seite  das  Franziskanerl<loster  bildet.  So  natürlich  als  Romeos 
Flucht  ins  Kloster,  so  natürlich  erscheint  es  auch,  daß  der  Mönch  gleich  darauf  aus 
der  Pforte  tritt,  um  im  Interesse  Romeos  des  Fürsten  Urteilsspruch  anzuhören,  den 
er  ihm  dann,  nachdem  sich  alle  Zuschauer  entfernt  und  er  Romeo  hervorgerufen, 
mitteilt,  daß  solches  auf  einem  menschenleeren  Platz  statt  im  Kloster  selbst  ge- 
schieht, hat  auf  der  Bühne  nichts  Auffallendes.  Desto  eher  motiviert  aber  dieser 
Schauplatz  die  bedeutende  Kürzung,  welche  ich,  abweichend  von  den  sonstigen 
Bearbeitungen,  mit  der  Szene  vorgenommen  habe.  Das  unmännliche,  kindisch- 
trotzige Benehmen  Romeos  beim  Empfang  der  Nachricht  von  seiner  Verbannung 
macht,  in  der  Weitschweifigkeit  des  Originals,  einen  peinlichen  Eindruck  auf  den 
Zuhörer.  Insbesondere  gilt  dies  von  dem  unmännlichen  Zu-Boden-Werfen,  worauf 
dann  gleich  der  Selbstmordversuch  folgt.  Ich  denke,  daß  man  an  letzterem  Probe- 
stück von  Romeos  Temperament  genug  hat,  und  beseitige  deshalb  nebst  sonstigen 
bedeutenden  Kürzungen  seiner  leidenschaftlichen  Exklamationen  das  Zu-Boden- 
Werfen  gänzlich,  wofür  mir  die  Darsteller  der  Romeo-Rolle  sicherlich  nicht  gram 
sein  werden.  Das  Hinzutreten  der  Amme  ist  infolge  der  Zusammenlegung  ebenfalls 
gestrichen.  Noch  weniger  als  gegen  diese  Veränderung  des  Schauplatzes  dürfte  sich, 
meiner  Ansicht  nach,  gegen  die  Verlegung  dieser  Szene  vor  Julias  Monolog  und  ihre 
Unterredung  mit  der  Amme  einwenden  lassen.  Ein  äußerer  Beweis  liegt  schon  darin, 
daß  diese  Verlegung  nicht  ein  Wort  der  Änderung  oder  des  Zusatzes  in  letzterer 
ßzene  notwendig  macht.  Im  Gegenteil  muß  es  die  Mitteilung  der  Amme  am  Schluß, 
daß  Romeo  zur  Nacht  kommen  solle  und  er  beim  Pater  verborgen  sei,  als  das  Natür- 
lichere erscheinen  lassen,  daß,  \\de  es  in  meiner  Bearbeitung  geschieht,  die  desfallsige 
Verabredung  Lorenzos  mit  Romeo  und  die  Benachrichtigung  an  die  Amme  schon 
vorher  stattgefunden  haben.  Daß  auch  andere  Bearbeiter  dies  herausgefühlt,  be- 
weist mir  der  Umstand,  wie  viele  derselben  (z.  B.  auch  die  Berliner  Bearbeitung) 
jene  Schlußworte  der  Amme  ganz  streichen,  weil  sie  in  der  Tat  die  Resultate  der 
im  Original  nachfolgenden  Szene  Lorenzos  und  Romeos  bereits  im  voraus  aus- 
plaudern. Wo  dies  nicht  geschieht,  wie  meines  Wissens  in  der  Devrientschen  Be- 
arbeitung, da  habe  ich  diese  Schlußworte  der  Amme  stets  am  unrichtigen  Platz  ge- 
funden und  aus  diesen  Eindrücken  gerade  die  Idee  geschöpft,  die  Szene  Romeos 
und  Lorenzos  vorauszuschicken.  Es  bedarf  schließlich  der  Bemerkung  nicht,  wie 
auch  meine  Bearbeitung  sowohl  die  Verlegung  des  Schauplatzes  der  3.  Szene  nach 
Schlegel  in  die  Zelle  des  Mönches  als  die  Wiederherstellung  der  Szenenfolge  des 
Originals  ohne  die  mindeste  Änderung  im  Text  gestatten  würde ;  nur  rate  ich  ent- 
schieden davon  ab  und  halte  gerade  die  hier  vorgenommene  Abänderung  für  einen 
besonderen  Vorzug  meiner  Bearbeitung  imd  Einrichtung." 

Seite  19.  ,,Die  kurze  :\.  Szene  nach  Schlegel,  Paris'  abermalige  Bewerbung  bei 
den  Eltern  Julias,  welche  eine  Verwandlung  bedingen  würde,  habe  ich  gestrichen. 
Nötig  ist  sie  nicht,  da  in  der  folgenden  Szene  die  Werbung  des  Paris  aufgenommen 
wird,  ohne  daß  man  diese  vorhergegangene  Unterredung  irgendwie  vermißt.  Dann 
fand  ich  auch  für  unbedingt  nötig,  die  ohnedies  schon  so  große  Zahl  der  Verwand- 
lungen, wo  es  nur  anging,  einzuschränken." 

Seite  20.  ,,Akt  IV,  Szene  i  umfaßt  Szene  i  und  2  nach  Schlegel  und  spielt  in  der 
Zelle  des  Mönchs  zwischen  Lorenzo,  Paris,  Julia  und  ihren  Eltern.  Es  scheint  mir  gar 
kein  Bedenken  zu  haben,  hier  den  Schauplatz  zu  vereinigen  und  die  Eltern  Julia  bei 
Lorenzo  aufsuchen  zu  lassen  (im  Original  findet  ihre  Unterredung  in  Capulets  Hause 
statt),  um  so  weniger,  als  sie  ihnen,  am  Schluß  des  vorigen  Aktes,  ihre  Absicht  dort- 
hin zu  gehen,  durch  die  Amme  hatte  mitteilen  lassen.  Die  Szene  ist  nur  in  der  Unter- 
redunjT  Julias  mit  Paris  und  mit  ihren  Eltern  stärker  gekürzt." 

Seite  22.  ,,Im  Orif?inal  folgt  nun  allerdings  noch  eine  tragikomische  Einlage,  das 
Geschwätz  des  betrübten  Peter  mit  den  Musikanten,  die  ihn  mit  lustigen  Melodien 
aufheitern  sollen;  sie  würde  jedoch  an  dieser  Stelle  unser  Gefühl  verletzen.  Ich  habe 
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sie  daher  gestrichen,  soweit  deren  Inhalt  nicht  bereits  in  der  Ballszene  des  ersten 
Aktes  verwertet  worden  war." 

Seite  23.  „Die  hier  bei  Schlegel  folgende  2.  Szene,  Marcus'  Meldung  an  Lorenzo, 
daß  er  den  Brief  an  Romeo  nicht  besorgt  habe,  Avird  zwar,  seit  Goethe,  in  allen  Be- 
arbeitungen beibehalten.  Sie  schien  mir  jedoch  völlig  entbehrlich,  mindestens  des 
erforderlichen  Szenenwechsels  nicht  wert.  Denn  einmal  ergibt  sich  ja  schon  aus- 
drücklich aus  dem  Dialog  der  vorigen  Szene,  daß  Romeo  weder  Sendboten  noch 
Briefe  von  Lorenzo  erhalten.  Dann  aber  habe  ich  noch  in  die  folgende  Szene,  an  der 
Stelle,  wo  Lorenzo  das  Grabgewölbe  betritt,  einen  Vers  eingeschaltet,  welcher  das 
Mißlingen  jener  Botschaft  des  Marcus  meldet.  Zum  Überfluß  wiederholt  Lorenzo 
solches  nochmals  in  der  großen  Erzählung  an  den  Fürsten.  Die  Weglassung  jener 
Szene  ward  sonach  ganz  unbedenklich  erscheinen." 

Seite  28.  ,,Um  die  Gruppe  der  Montagues  zuerst  zu  erledigen,  so  hat,  nächst 
Romeo,  dessen  Freund  Mercutio  die  dramatisch  bedeutendste  Rolle  im  Stück.  Es 
ist  dies  eine  der  Meisterleistungen  Shakespeares  auf  dem  Gebiete  des  derben  Hu- 
mors, ein  neuer  Beweis  seiner  unglaubhchen  Vielseitigkeit  in  Erfindung  origineller 
Charaktere,  wozu  ihm  hier  die  von  ihm  benutzten  Quellen  keinen  Anhalt  lieferten." 

Macbeth 

Seite  5.  ,,Dies  Stück  gehört  unstreitig  zu  den  gewaltigsten  Schöpf ungen  unseres 
Dichters.  Wie  fast  bei  jeder  seiner  großen  Tragödien,  finden  sich  auch  bei  Macbeth 
einzelne  Kritiker,  z.  B.  Drake,  Campbell,  welche  dasselbe  für  Shakespeares  erstes 
größtes  Werk  halten.  Dies  scheint  mir  schon  um  deswillen  eine  Übertreibung,  weil 
Architektur  und  Ökonomie  des  Stücks  Mängel  zeigen,  die  selbst  die  größten  Ver- 
ehrer unseres  Dichters,  z.  B.  Ulrici,  nicht  ableugnen  können,  für  die  sogar  vielfach 
von  bedeutenden  Kritikern  die  Erklärung  hervorgesucht  wird,  das  Stück  sei  in  der  auf 
uns  gekommenen  Form  nur  eine  gekürzte  Bühnenbearbeitung  des  uns  unbekannt 
gebliebenen  Shakespeareschen  Originals  .  .  .  Trotzdem  teile  ich  diese  Ansicht  nicht 
...  es  herrscht  im  Gegenteil  in  der  Exposition  und  aufsteigenden  Handlung,  trotz 
des  überaus  raschen  Tempos,  eine  ganz  bewunderungswürdige  ökonomische  Har- 
monie. Leider  vermissen  mr  dieselbe  aber  in  dem  weiteren  Verlauf  des  Stücks.  Von 
der  Bankettszene  im  dritten  Akt  ab  (die  vom  streng  dramaturgischen  Gesichtspunkt 
aus  den  Höhepunkt  bezeichnen  mag,  während  der  Höhepimkt  der  Wirkung  un- 
bestreitbar in  die  Mordszene  des  zweiten  Aktes  fällt)  wird  die  Komposition  vorüber- 
gehend matt,  die  Ökonomie  ungleichartig.  Der  vierte  Akt  insbesondere  ist  unbe- 
dingt, wie  so  oft  bei  Shakespeare,  der  schwächste  Teil  des  Stückes,  und  die  aus  der 
Chronik  abgeschriebene,  langgedehnte,  fast  ein  Siebentel  des  ganzen  Stückes  ein- 
nehmende Unterredung  zwischen  Malcolm  und  Macduff  einer  der  sprechendsten 
Beweise  für  die  in  der  allgemeinen  Einleitung  zu  diesem  Werke  (Bd.  I.  S.  XIX) 
niedergelegten  Behauptung:  wie  das  zu  weitgehende  Aiisschreiben  seiner  Quellen  die 
charakteristische  Ursache  vieler  Kompositionsfehler  Shakespeares  sei .  .  .  Die 
Schlußrede  Malcolms  ist  überdies  weit  matter  als  z.  B.  der  Abschluß  Richard  III. 
durch  die  Worte  Richmonds.  Diese  Mängel  des  Stücks  müssen,  ihrer  Natur  nach, 
seine  Bühnenwirkung  beeinträchtigen,  insbesondere  wenn  Bearbeitung,  Inszenie- 
rung und  Darstellung,  wie  so  häufig  geschieht,  dem  Fehler  verfallen,  die  schwächsten 
Stellen  der  Dichtung  auch  am  schwächsten  zu  behandeln,  statt  sie  durch  doppelt 
aufmerksame  Vorführung  zu  verdecken.  Trotz  alledem  ist  dies  Gemälde  des  zu 
dämonischer  Höhe  gesteigerten  Ehrgeizes,  im  Mann  und  Weibe,  in  seinen  Haupt- 
zügen und  Charakteren  so  meisterhaft  und  gewaltig  durchgeführt,  daß  es,  %vie  schon 
angedeutet,  zu  den  höchsten  Schöpfungen  unseres  Dichters,  wie  in  der  dramatischen 
Literatur  überhaupt,  gezählt  werden  und  bei  guter  Darstellung  und  vollendetem 
Ensemble  eine  tiefe  Wirkung  erzielen  muß." 

Seite  7.  ,,  Shakespeare  ist  seiner  Quelle  im  großen  und  ganzen  außerordentlich 
treu  gefolgt,  namentlich  auch  in  der  Charakteristik  fast  aller  Hauptpersonen;  wir 
haben  vorhin  schon  gesehen,  wie  er  in  jener  Treue  sogar  zu  weit  gegangen  und  durch 
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fast  wörtliche  Aufnahme  untergeordneter  Details  den  harmonischen  Bau  der  Tra- 
gödie beeinträchtigt  hat." 

Seite  12.  „Da  Alacbeth  so  kurz  ist,  daß  er  ohne  alle  Striche  nur  etwa  drei  Stunden 
zur  Aufführung  beanspruchen  würde,  so  fällt  die  für  die  meisten  Bearbeiter  schwer- 
wiegende Rücksicht  des  Zeitmaßes  von  selbst  weg,  und  in  der  Tat  bewegt  sich  die 
Kontroverse  des  Streichens  oder  Beibehaltens  nur  um  einzelne  wenige  Szenen.  Viel 
verschiedener  sind  dagegen  die  Bearbeitungen  in  betreff  der  Trennung  und  Zu- 
sammenlegung von  Szenen.  Es  erweist  sich  nämlich  beim  Macbeth  als  besonders 
schwierig,  die  von  der  modernen  Bühne  unabweisbar  beanspruchte  Vermeidung 
aUzuhäufigen  Dekorationswechsels  und  Zusammenlegung  in  wenige  große  Szenen 
durchzuführen." 

Seite  15.  ,,Akt  II,  Szene  i  umfaßt  die  i.  und  2.  Szene  nachTieck,  unter  Zwischen- 
fügung der  letzten  Szene  des  ersten  Akts.  Es  ist  dies  allerdings  eine  Neuerung,  be- 
ziehungsweise Umstellung,  die  noch  keine  Bearbeiter  vorgenommen;  ich  glaube 
aber,  daß  sie  sich  der  dramatischen  Wirkung  förderlich  erweisen  wird.  Indem  das 
Gespräch  Banquos  mit  Fleance  und  Macbeth  wie  im  Original  den  Akt  eröffnet, 
schüeßen  sich  das  berühmte  Selbstgespräch  Macbeths:  ,,Wär's  abgetan,  wenn  es 
getan"  und  die  darauffolgende  Überredung  seitens  der  Lady  (im  Original  die  letzte 
Szene  des  ersten  Akts)  sehr  natürlich  an  und  bilden,  unter  Einschaltung  von  drei 
Verbindungsversen,  den  wirkungsvollsten  Übergang  in  das  zweite  Selbstgespräch: 
,,Ist  das  ein  Dolch,  was  ich  da  vor  mir  sehe",  welches  der  Ausführung  des  Mordes 
unmittelbar  vorangeht .  .  .  Gestrichen  ist  in  der  ganzen  großen  Szene  fast  nichts 
als  die  Zoten  des  Pförtners;  es  ist  sehr  zu  bedauern,  daß  dies  unumgänglich  nötig 
erscheint,  indem  im  übrigen  eine  längere  Zwischenszene  z\\nschen  dem  Mord  und 
seiner  Entdeckung  ganz  wohl  am  Platze  gewesen  wäre,  ja  es  sogar  ernstlich  in  Frage 
kommen  dürfte,  ob  man  nicht  eine  neue  Szene,  mit  verändertem  Schauplatz,  hier 
beginnen  lassen  sollte." 

Seite  16.  ,,Akt  III,  Szene  i  umfaßt  die  i.  und  2.  Szene  bei  Tieck,  ebenfalls  fast 
ohne  jede  Kürzung.  Die  Zusammenziehung  beider  Szenen  bewirkt  sich,  mit  anderen 
Bearbeitungen  übereinstimmend,  höchst  einfach,  indem  die  Lady  zu  Macbeth,  nach 
Beendigung  seines  Gesprächs  mit  den  Mördern,  eintritt,  während  sie  ihn  im  Original 
zu  sich  bitten  läßt.  Hierdurch  fällt  das  zwar  kurze,  aber  für  die  Charakteristik  der 
Lady  höchst  bedeutungsvolle  Selbstgespräch:  ,, Nichts  ist  gewonnen,  alles  ist 
dahin"  an  der  Stelle,  wo  es  im  Original  steht  (im  Anfang  der  2.  Szene),  aus,  um  sich 
dagegen  noch  weit  wirksamer  im  Abschluß  der  ganzen  Szene  verwerten  zu  lassen. 
Die  3.  Szene  des  Originals  ist  gestrichen.  So  notwendig  ich  die  Beibehaltung  der' 
Mordszene  auf  Macduffs  Schloß  halte,  so  entbehrlich  scheint  mir,  trotz  Dingelstedts 
Apologie,  gegenwärtige  Schlächterszene  in  einem  ohnedies  so  grauenvollen  drama- 
tischen Gemälde.  An  und  für  sich  bieten  die  21  Verse  der  Szene  durchaus  nichts 
Interessantes,  und  das  Erscheinen  von  Banquos  Geist  wird  durch  die  Gespräche 
Macbeths  mit  den  Mördern,  vor  und  nach  der  Tat,  so  genügend  eingeleitet,  daß  man 
den  Anblick  der  nackten  Vollziehung  des  Mordes  vollkommen  entbehren  kann. 
Wirkt  etwa  der  Geist  von  Hamlets  Vater  weniger,  weil  man  den  Mord  nicht  voll- 
ziehen sah  ?  Die  5.  Szene  des  Originals,  die  Gespräche  Hekates  mit  den  drei  Hexen, 
habe  ich  gestrichen,  sowie  überhaupt  die  Hekate  ganz  beseitigt,  während  andere 
Bearbeiter,  z.  B.  Schiller  und  Dingelstedt,  diesen  Auftritt  mit  der  großen  Hexen- 
szene des  folgenden  Akts  verschmelzen.  Die  Bedeutung,  die  manche  Kritiker  der 
Rede  Hekates  für  die  Charakteristik  Macbeths  zuerkennen,  vermag  ich  nicht  an- 
zuerkennen, und  noch  weniger  wird  sie  der  Zuhörer  herausfühlen.  Mit  den  drei 
Hexen  hat  man  heutzutage  gerade  genug." 

Seite  18. ,, Szene  4  entspricht  der  3.  Szene  bei  Tieck.  Das  langatmige,  der  Chronik 
entnommene  Gespräch  Macduffs  mit  Malcolm  ist,  insbesondere  in  den  hochnaiven 
und  ihre  Übertreibung  an  der  Stime  tragenden  Selbstanklagen  des  letzteren,  be- 
deutend gekürzt,  auch  die  Unterredung  mit  dem  englischen  Arzte,  womit  der  Dichter 
nur  ein  Kompliment  für  den  König  Jakob  I.  bezweckte,  gestrichen." 
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Seite  l8.  ,,Akt  V,  Szene  i  ist  aus  der  2.  und  4.  Szene  nach  Tieck  gebildet,  indem 
die  Unterredung  der  von  Macbeth  abgefallenen  schottischen  Lords  sehr  passend  in 
das  Zusammentreffen  mit  Malcolm,  Siward  und  den  englischen  Hilfstruppen  über- 
geht. Szene  2  umfaßt  die  i.,  3.  und  5.  Szene  des  Originals.  Diese  Zusammenlegung 
sämtlicher  Szenen  auf  Schloß  Dunsinan  in  eine  scheint  mir  ganz  unbedenklich,  sogar 
für  Steigerung  der  dramatischen  Wirkung  höchst  zweckmäßig.  Szene  3  umfaßt  end- 
lich die  6.  und  7.  Szene  des  Originals.  Die  Kürzungen  sind  unwesentlich.  Um  jedoch 
die  für  die  Schlußwirkung  dieses  Stücks  so  höchst  gefährliche  Zersplitterung  der 
Handlung  in  kleine  Einzelszenen  zu  beseitigen,  habe  ich  den  Nachruf  des  alten 
Siward  an  seinen  gefallenen  Sohn  gleich  nach  dessen  Zweikampf  mit  Macbeth  ein- 
geschaltet und  somit  ermöglicht,  das  im  Original  vorkommende,  den  Effekt  wesent- 
lich beeinträchtigende  dreimalige  Auftreten  Macduffs  in  eins  zusammenzuziehen." 

Seite  19.  ,,Von  den  26  Szenen  des  Originals  sind  somit  2  gestrichen  und  die 
übrigen  24  in  16  zusammengezogen  .  .  .  Gestrichen  ist  im  ganzen  nur  wenig,  so  daß 
meine  Bearbeitung  sich  dem  Original  treuer  und  vollständiger  anschheßen  dürfte 
als  irgendeine  andere,  die  Bodenstedtsche  in  Meiningen  etwa  ausgenommen." 

Seite  46.  ,,Als  Schauplatz  der  Hexenszenen  (Szene  i  und  3)  des  ersten  Aktes 
denke  ich  mir  eine  ziemlich  tiefe  Bühne,  der  Vordergrund  Heide,  der  Hintergrund 
in  ein  nicht  allzu  hohes,  aus  Blöcken  aufgetürmtes  Felsplateau  übergehend." 

Seite  47.  ,,Für  die  Mordszene  des  zweiten  Akts  hat  sich  allmählich,  namentlich 
durch  Dingelstedt,  ein  Schauplatz  herausgebildet,  welcher  den  Erfordernissen  der 
Handlung  im  wesentlichen  entspricht.  Ich  weiche  nur  insofern  von  der  gewöhnlichen 
Einrichtung  ab,  als  ich  einen  mit  Galerien  umzogenen  inneren  Schloßhof,  nicht  eine 
bedeckte  Halle,  wähle ;  dies  entspricht  nicht  nur  den  bestimmten  Andeutungen  der 
Dichtung  in  dem  Gespräch  zwischen  Banquo  und  seinem  Sohn,  sondern  gestattet 
auch  eine  intensivere  Entfaltung  der  entfesselten  Elemente." 

Seite  47.  ,,Tch  schlage  vor,  wie  bei  Dingelstedt,  die  mit  transparenten  Fenstern 
versehene  Zimmerreihe  Duncans  in  den  Hintergrund  zu  verlegen,  den  Eingang  von 
einer  Galerie  aus,  zu  der,  dem  Zuschauer  gegenüber,  eine  Freitreppe  emporführt." 

Seite  48.  ,,Der  dritte  Akt  eröffnet  mit  einer  kurzen  Zimmerdekoration,  hinter 
welcher  der  tiefe  Bankettsaal  der  folgenden  Szene  im  wesentUchen  bereits  aufgebaut 
ist.  Derselbe  muß  mit  schwerer,  königlicher  Pracht  ausgestattet,  insbesondere  reich 
mit  Fahnen,  Kandelabern  und  Trophäen  geschmückt  sein." 

Seite  49.  ,,Die  erste  Szene  des  vierten  Aktes,  die  Unterredung  zwischen  Lenox 
und  dem  Lord,  erfordert  nur  eine  kurze  Zimmerdekoration,  die  folgende  Hexenszene 
dagegen  eine  tiefe  Wald-  und  Felslandschaft.  In  der  Felswand  im  Hintergrund,  von 
einem  mächtigen  Baum  überragt,  öffnet  sich  ein  kurzer,  schmaler  Eingang,  der  zu 
einer  geräumigen  Höhle  führt,  worin  die  Geister  und  Kobolde  u  mher  seh  wirren ;  der 
Zug  der  acht  Könige  schreitet  dicht  hinter  dem  schmalen  Eingange  vorbei.  Der 
Hexenkessel  steht  im  Eingang  oder  dicht  vor  der  Höhle.  Die  Bühnenweisung,  daß 
mit  dem  durch  einen  Donnerschlag  markierten  Verschwinden  der  Hexen  die  Höhle 
sich  schließt  und  plötzlich  heller  Tag  hereinbricht,  ist  übrigens  nicht  auf  einen 
Knalleffekt  berechnet,  sondern  e^  soll  dadurch  eine  veränderte  szenische  Grundlage 
gegeben  werden,  wie  sie  dem  Übergang  aus  der  unheimlichen  Hexensphäre  in  die 
Unterredung  mit  Lenox  entspricht." 

Seite  49.  ,,Die  vierte  Szene  beansprucht  eine  englische  Parkdekoration,  ebenfalls 
von  nicht  allzu  geringer  Tiefe.  Die  erste  Szene  des  letzten  Aktes  spielt  am  vorderen 
Rande  des  Birnam-Waldes,  der  von  wirklichen  Bäumen  gebildet  -ward,  von  denen 
die  Soldaten  die  Zweige  herunterhauen." 

Seite  50.  ,,Die  Schlußszene,  das  Schlachtfeld  von  Dunsinan,  bedarf  einer  sehr 
tiefen  Bühne,  in  der  schon  oft  beschriebenen  Weise  für  die  möglichst  bequeme  und 
wirkungsvolle  Darstellung  des  Schlachtgetümmels  eingerichtet,  also  in  der  etwas 
ansteigenden,  hinteren  Hälfte  der  Bühne  mit  freistehenden  Bäumen,  Felsen  und 
sonstigen  Versatzstücken  ausgestattet,  welche  die  dort,  also  nicht  im  Vordergrund, 
stattfindenden  Scharmützel  dem  Zuschauer  teilweise  verbergen.  Ganz  im  Hinter- 
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grund,  auf  hohem  Felsen,  -wird  Schloß  Dunsinan  sichtbar,  womöglich  nicht  bloß 
auf  den  Prospekt  gemalt,  sondern  freistehend,  und,  in  solchem  Falle,  vielleicht  im 
Schlußtableau  in  Feuer  aufgehend  oder  in  Ruinen  zusammenstürzend.  Der  Vorder- 
grund bleibt  für  den  Zweikampf  und  die  Schlußaufstellung  ganz  frei  oder  wird 
höchstens  mit  ein  oder  zwei  freistehenden  Bäumen  ausgestattet.  Ich  möchte  schließ- 
lich bestens  anraten,  alle  Macbeth-Aufführungen  durch  die  Musik  zu  unterstützen, 
wobei  außer  den  Chelardschen  und  Spohrschen  Kompositionen  insbesondere  die 
neue  Taubertsche  Oper  gleichen  Namens  benutzt  werden  kann.  Besonders  passend 
fände  ich  die  Einleitung  durch  die  Taubertsche  Ouvertüre,  desgleichen  eine  Auswahl 
entsprechender  Nummern  für  die  Zwischenaktsmusik.  Auch  die  Hexenszenen 
können  durch  musikalische  Begleitung  sehr  gehoben  werden,  wenn  ich  auch  (Akt  IV, 
Szene  2)  durchaus  nicht  dazu  rate,  die  Hexen  selbst  singen  zu  lassen,  überhaupt  der 
Tragödie  eine  spezifisch  melodramatische  Färbung  zu  geben." 

Koriolanus 

Seite  5.  ,,Koriolan  gehört  zu  den  Meisterwerken  aus  Shakespeares  letzter 
Dichterperiode. ' ' 

Seite  6.  ,,Ich  betrachte  Koriolan  nicht  bloß  als  das  bedeutendste  der  Römer- 
dramen, sondern  überhaupt  als  das  architektonisch  und  dramatisch  vollendetste 
Werk  Shakespeares,  stelle  es  in  dieser  Beziehung  sogar  über  Romeo  und  Julia.  Von 
vollendetem  Bau  sind  insbesondere  die  Szenen  der  absteigenden  Handlung,  worin 
sich  andere  Shakespearesche  Kompositionen  oft  schwach  zeigen.'-' 

Seite  7.  ,,Was  die  dramaturgische  Vollendung  Koriolans  abschließt,  ist  die  Klar- 
heit seiner  Charakteristik.  Auch  hierin  behauptet  es  den  Vorrang  vor  allen  Shake- 
speareschen  Dramen.  Koriolan  ist  vielleicht  das  einzige  Stück  Shakespeares,  in 
welchem  nicht  ein  Charakter,  bis  zum  untergeordnetsten  herab,  unklar  bleibt  oder 
Anlaß  zu  tiefergehenden  ästhetischen  Kontroversen  gegeben  hat." 

Seite  II.  ,,Akt  I,  Szene  2.  Die  Unterredung  der  Frauen  in  Koriolans  Hause  ent- 
spricht ebenfalls  mit  geringen  Kürzungen  der  3.  Szene  nach  Tieck;  es  erschien  näm- 
lich, mit  Änderung  nur  weniger  Worte  über  die  von  Koriolan  angelangten  Neuig- 
keiten, ganz  unbedenklich,  die  Szene  der  2.  Szene  nach  Tieck  voranzustellen. 
Szene  3  umfaßt  eine  sehr  weitgehende  Zusammenziehung,  nämlich  von  Szene  2  mit 
den  Szenen  4  bis  10  nach  Tieck,  also  von  nicht  weniger  als  8  Szenen,  deren  jede  nach 
dem  Original  einen  Wechsel  des  Schauplatzes  bedingen  würde  .  .  .  Ich  bin  in  der 
Zusammenziehung  —  ein  ganzer  Feldzug  in  eine  Szene  —  allerdings  weit  gegangen, 
allein,  wie  ich  glaube,  sehr  zugunsten  der  Bühnenwirkung.  Dieses  Stürmen  von 
Festungen  und  Schlagen  von  Schlachten  muß  in  der  Unmöglichkeit,  ein  nur  an- 
näherndes Abbild  der  Wirklichkeit  zu  geben,  stets  an  die  Phantasie  des  Zuschauers 
gewaltige  Ansprüche  stellen;  die  Beibehaltung  desselben  Schauplatzes  vergrößert 
diese  Ansprüche  nicht,  hilft  dagegen  rascher  über  Szenen  wegkommen,  deren  kind- 
liche Naivität  durch  den  wiederholten  Dekorationswechsel  erst  recht  störend  her- 
vortreten würde.  Überhaupt  wird  das  Stück  durch  das  Vermeiden  des  Dekorations- 
wechsels den  Aufführungen  zu  Shakespeares  Zeiten,  wo  der  Schauplatz  stets  der- 
selbe blieb,  nur  immer  mehr  genähert." 

Seite  12.  ,,Ich  lasse  also  die  ganze  Szene  auf  demselben  Schauplatz,  vor  Korioli, 
spielen.  Zuerst  den  Abschied  des  Aufidius  von  den  Senatoren  (Szene  2  flach  Tieck), 
welche  demnächst  nach  Korioli  zurückkehren,  während  Aufidius  mit  seinen  Trup- 
pen dem  Cominius  entgegenzieht.  Sodann  (Szene  4  nach  Tieck)  erscheint  Marcius 
mit  dem  einen  Teil  des  römischen  Heeres  vor  Korioli.  Die  in  dieser  Situation  höchst 
störende  Wette  mit  Titus  Lartius  ist  gestrichen.  Die  Stadt  wird  gestürmt,  jedoch 
unter  Beseitigung  des  selbst  für  eine  kindliche  Phantasie  ans  Lächerliche  streifenden 
alleinigen  Eindringens  des  Marcius  in  Korioli." 

Seite  12.  ,, Zuletzt  erscheint  noch  der  verwundete  Aufidius  (Szene  10)  auf  dem 
verlassenen  Schlachtfeld  und  leiht  seiner  Wut  gegen  Koriolan  Worte  des  tiefsten 
Hasses.  Den  Schluß  dieser  Szene,  also  des  Aktes,  habe  ich  durch  den  Zusatz :  ..Wahr' 
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dich,  Marcius"  pointiert,  da  die  Abschlußworte  des  Originals  zu  nichtssagend  sind. 
Somit  ist,  mit  verschiedenen  Kürzungen,  einigen  Umstellungen  und  Überbrük- 
kungen  der  gesamte  Inhalt  von  8  Szenen  des  Originals  in  eine  Szene  verdichtet,  worin 
die  Einheit  des  Orts  und  die  übrigens  vollkommen  dem  Original  entsprechende  un- 
mittelbar zeitliche  Auf  einanderfolge  der  Handlung  dem  Zuschauer  sicherüch  als  eine 
so  wesenthche  als  zwanglose  Vereinfachung  erscheinen  werden." 

Seite  13.  ,,Akt  II.  Die  3  Szenen  dieses  Akts  entsprechen  den  gleichen  Szenen 
bei  Tieck  und  sind  nur  in  den  Z^\iegesprächen  des  Menenius  mit  den  Tribunen  und 
den  Reden  der  Tribunen  überhaupt,  in  der  überschwenglichen  Lobrede  des  Gaminius 
auf  Koriolan  und  in  den  von  den  Tribunen  dem  Volke  erteilten  perfiden  Weisungen 
verschiedentlich  gekürzt." 

Seite  13.  ,,Akt  III.  Die  3  ersten  Szenen  der  Bearbeitung  entsprechen  der  Tieck- 
schen  Einteilung;  die  vierte  ist  aus  der  4.  und  5.  Szene  nach  Tieck  zusammen- 
gezogen, -wae  fast  alle  Bearbeiter  tun.  Die  endlosen  gegenseitigen  Anschuldigungen 
Koriolans  und  der  Tribunen  sind  möglichst  gekürzt." 

Seite  14.  ,,Akt  IV.  Die  erste  Szene  bei  Tieck,  das  Gespräch  eines  Römers  und 
eines  Volskers  über  die  Zeitverhältnisse  ist,  wie  so  ziemlich  in  allen  Bearbeitungen, 
gestrichen,  da  ihr  Inhalt  vollständig  entbehrlich  und  das  Stück  ohnedies  übermäßig 
lang  ist.  Szene  i,  Koriolan  in  Antium,  umfaßt  die  2.  und  3.  Szene  bei  Tieck;  ge- 
strichen ist  das  Gespräch  Koriolans  mit  dem  Bürger  und  gekürzt  die  Gespräche  der 
Diener  in  Aufidius'  Haus,  einigermaßen  auch  das  Gespräch  zwischen  Koriolan  und 
Aufidius  selbst.  Die  5.  Szene  nach  Tieck  ist,  wie  bereits  oben  erwähnt,  mit  der 
2.  Szene  des  V.  Aktes  zusammengezogen  worden." 

Seite  15.  ,, Szene  2  ist  aus  der  5.  Szene  des  IV.  und  der  2.  und  3.  Szene  des 
V.  Aktes  zusammengezogen.  Gekürzt  sind  der  Schluß  der  Unterredung  Aufidius' 
mit  dem  Hauptmann  und   die  Gespräche  der  Schildwachen   mit  Menenius  .   .   . 

Die  Bearbeitung  hat  somit  von  den  28  Szenen  bei  Tieck  2  kleine  Szenen  ge- 
strichen und  die  übrigen  26  auf  15  reduziert.  Gestrichen  ist  die  Rolle  des  Titas 
Lartius,  Mitanführers  gegen  die  Volsker.  Durch  die  bei  Szene  3  des  I.  Aktes  moti- 
vierte Streichung  der  Wette  mit  Marcius  und  der  Unterhaltungen  während  dessen 
alleinigen  Verweilens  in  Korioli  (welches  die  Bearbeitung  beseitigt  hat)  sowie  ver- 
schiedener sonstiger  Stellen  jener  Szene,  hat  die  in  der  Repräsentation  immerhin 
sehr  anspruchsvolle  Rolle  so  allen  Inhalt  verloren,  daß  ihre  Beibehaltung  nicht  der 
Mühe  lohnte.  Die  paar  Worte  des  Titus  Lartius  am  Eingang  des  III.  Aktes  ließen 
sich  sehr  einfach  auf  Cominius  übertragen." 

Seite  35.  ,,Die  Inszenierung  Koriolans  bietet  weniger  Schwierigkeiten  als  die 
meisten  Tragödien  Shakespeares  und  insbesondere  die  sonstigen  historischen  Dra- 
men. Die  Darstellung  des  Kapitols  und  Forums  in  Rom  ist  jeder  größeren  Bühne 
geläufig;  schwierig  erscheint  lediglich  der  Schauplatz  der  Kämpfe  vor  Korioli  (Akt  I, 
Szene  3  der  Bearbeitung),  auf  die  ich  acht  Szenen  des  Originals  in  eine  zusammen- 
gezogen habe  .  .  .  Das  Kapitol  (Akt  II,  Szene  2)  und  das  Forum  (Akt  II,  Szene  3 
und  Akt  IV,  Szene  3)  müssen  insbesondere  in  historischer  Treue  und  erstere  Szene, 
die  Senatssitzung,  in  prächtiger  Ausstattung  dargestellt  werden  .  .  .  Schwierige 
Ensembleszenen  sind  die  Volksszenen  Akt  I,  Szene  i  und  Akt  III,  Szene  i  und  3; 
ferner  die  Ausfälle,  Angriffe,  Verteidigung,  Erstürmung,  Scharmützel,  Schlachten, 
Einzelkämpfe  in  der  großen  Szene  Akt  I,  Szene  3  vor  Korioli,  endlich  die  Schluß- 
szene Akt  V,  Szene  3.  Die  2.  Szene  des  i.  Aktes  in  Koriolans  Hause  bietet  eine  be- 
sonders passende  Gelegenheit,  das  Innere  eines  römischen  Frauengemachs  in  ge- 
schichtlicher Treue  darzustellen." 

Othello 

Seite  6.  ,,Die  Architektur  dieser  Tragödie  trägt  den  Stempel  höchster  Meister- 
schaft; nur  Koriolan  und  Romeo  und  Julia  können  sich  ihr  in  dieser  Beziehung  zui 
Seite  stellen.  Nirgendwo  ein  Stillstand,  ein  Ermatten  der  Handlung;  die  Szenen  dei 
Peripetie,  worin  Shakespeare  sonst  häufiger  strauchelt,  gehören  namentlich  zu  den 
höchsten  dramaturgischen  Leistungen.   Die  Ökonomie  ist  durchweg  gleichartig 
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Form  und  Inhalt  decken  sich  stets  in  unnachahnüicher  Vollendung.  Dabei  hat  fast 
kein  Stück  Shakespeares  weniger  episodische  Beimischungen.  Auch  teilt  Othello 
mit  Koriolan  den  Vorzug  höchster  Klarheit  in  Charakteristik  der  Personen  und 
Motivierung  der  Handlung  .  .  .  kaum  irgendwo  hat  Shakespeare  glänzender  seine 
Meisterschaft  bewährt,  eine  plumpe  Erzählung  zu  einem  vollendeten  dramatischen 
Gemälde  umzuschaffen." 

Seite  9.  „Meine  Bearbeitung  geht  in  den  Kürzungen  nicht  so  weit,  in  den  Zu- 
sammenlegungen der  Szenen  weiter  als  die  meisten  gangbaren  Bearbeitungen." 

Seite  9.  ,,Akt  I,  Szene  i  ist  aus  den  Szenen  i  und  2  des  Originals  zusammen- 
gezogen, was  die  Streichung  der  Unterredung  Othellos  mit  Jago  und  Cassio  zu  An- 
fang der  zweiten  Szene  bedingte.  Es  erschien  dies  unbedenklich,  bis  auf  den  Passus, 
wo  Othello  seiner  königlichen  Abkunft  und  seiner  Verdienste  gedenkt,  die  wohl  ein 
so  stolzes  Glück,  wie  Desdemonas  Besitz,  mit  offener  Stirn  ansprechen  dürfen. 
Ich  habe  diese  Stelle  in  den  Anfang  seiner  Rechtfertigungsrede  vor  dem  Senat,  also 
in  die  folgende  Szene  verlegt,  wo  sie  sich  ganz  natürlich  einfügt.  Im  übrigen  hat  die 
Anordnung  kein  Bedenken,  Othello  auftreten  zu  lassen,  als  Brabantio  und  Rodrigo 
gerade  aufbrechen,  um  ihn  zu  suchen." 

Seite  IG.  ,,Akt  II,  Szene  i  umfaßt  zugleich  die  kurze  zweite  Szene  bei  Tieck,  die 
darin  enthaltenen  Ausrufungen  des  Herolds  werden  meist  gestrichen;  ich  glaubte 
sie  beibehalten  zu  sollen,  um  die  ohnehin  dem  Stück  so  knapp  zugemessenen  Volks- 
szenen nicht  noch  mehr  zu  beeinträchtigen." 

Seite  10.  ,,Akt  III.  Die  2  ersten  Szenen  nach  Tieck  sind  gestrichen,  die  3.  und  4. 
in  eine  zusammengezogen,  so  daß  also  der  ganze  Akt  auf  demselben  Schauplatz 
spielt.  Die  erste  der  gestrichenen  Szenen  enthält  das  Morgenständchen,  welches 
Cassio  der  Desdemona  bringen  läßt  sowie  seine  Unterredung  mit  dem  Narren  (den 
ich  überhaupt  beseitigt  habe),  Jago  und  EmiUa.  Sie  ist  für  die  fortschreitende 
Handlung  bedeutungslos." 

Seite  II.  ,,Akt  IV,  Szene  i  umfaßt  die  i.  und  2.  Szene  des  Originals  und  den 
Eingang  der  3.  Szene.  Wenn  im  Original  schon  so  heterogene  Vorgänge  auf  den- 
selben Schauplatz  verlegt  sind,  so  hat  die  vorgenommene  Zusammenziehung  durch- 
aus kein  Bedenken.  Dagegen  scheint  mir  die  3.  Szene,  hinter  dem  Abschied  Othellos 
von  seinen  Gästen,  durchaus  einen  Wechsel  des  Schauplatzes  und  überhaupt  einen 
szenischen  Einschnitt  zu  bedingen.  In  dem  von  den  Herausgebern  (im  Original  fehlt 
die  bezügliche  Bühnenweisung)  vorgeschlagenen  Zimmer  oder  Vorsaal  kann  wohl 
jener  zeremonielle  Abschied  nach  dem  Bankett  vor  sich  gehen;  allein  die  Nacht- 
toilette Desdemonas  erfordert  notwendig  einen  andern  Schauplatz.  Von  den  vor- 
genommenen Kürzungen  trifft  die  stärkste  das  Gespräch  Jagos  mit  Cassio,  welches 
Othello  belauscht;  dem  letzteren  wird  dadurch  namentlich  ein  Teil  der  Beiseite- 
Reden  abgenommen,  die  von  sehr  zweifelhafter  Wirkung  sind." 

Seite  12.  ,,Akt  V,  Szene  i  entspricht  der  gleichen  Szene  bei  Tieck.  Sie  ist  wesent- 
lich gekürzt,  hauptsächlich  durch  das  Weglassen  Biankas  und  Emilias,  deren  Auf- 
treten in  dieser  Szene  für  die  Weiterent\vicklung  der  hochgespannten  Handlung 
bedeutungslos  ist.  Szene  2  entspricht  der  Schlußszene  bei  Tieck.  Es  ist  wenig  darin 
gestrichen;  nur  die  Wiedergabe  der  bei  Rodrigo  gefundenen  Briefe,  also  die  dem 
Zuhörer  bereits  bekannten  Tatsachen,  schien  mir  in  diesen  letzten  Momenten  all- 
seitiger höchster  Spannung  die  Handlung  unnötig  aufzuhalten." 

Seite  28.  ,,Die  Szenierung  dieses  Stückes  bietet  die  geringsten  Sch\rierigkeiten 
von  allen  Shakespeareschen  Tragödien.  Die  beiden  Szenen  des  ersten  Aktes  müssen 
möglichst  treue  Darstellungen  einer  venetianischen  Straße  sowie  des  historisch  be- 
rühmten großen  Saales  im  Dogenpalast  vorführen.  Die  erste  Szene  des  II.  Aktes, 
am  Hafen  von  Zypern,  bietet  Gelegenheit  zur  Vorführung  einer  prächtigen  Deko- 
ration südlichen,  fast  morgenländischen  Charakters." 

König  Johann 
Seite  II.  ,, Szene  2  umfaßt  die  i.  und  2.  Szene,  also  den  ganzen  II.  Akt  bei 
Schlegel.  Diese  Zusammenziehung,  welche  auch  von  vielen  deutschen  Bearbeitern 
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adoptiert  ist,  wird  bewirkt  durch  die  Weglassung  des  unentschieden  bleibenden 
Kampfes  vor  Angers,  so  daß  der  Ratsherr  (in  welchen  ich  den  ,, Bürger"  des  Origi- 
nals verwandelt  habe)  seine  politischen  Vermittlungsvorschläge  unmittelbar  an  sein 
erstes  Auftreten  anknüpft.  Die  Zusammenlegung  hat  an  und  für  sich  nicht  die 
mindeste  Schwierigkeit,  indem  sie  nicht  einmal  ein  Wort  zur  Überbrückung  der 
ausgefallenen  102  Verse  nötig  macht.  Und  dennoch  liegt  hier  eine  Frage  vor,  die 
jedem  gewissenhaften  Bearbeiter  große  Skrupel  machen  wird.  Ich  habe  mich  früher 
selbst  gegen  diese  Zusammenziehung  ausgesprochen,  weil  die  Unentschiedenheit 
des  Kampfes  vor  Angers  ein  Motiv  für  beide  Teile  ist,  sich  friedlicheren  Gedanken 
zuzuwenden.  Wenn  ich  dennoch  jetzt,  nach  reiflicher  Überlegung,  zur  Zusammen- 
ziehung, also  damit  zur  Beseitigung  eines  immerhin  nicht  unwesentlichen  Motivs 
der  fortschreitenden  Handlung  rate,  so  leiten  mich  dabei  zunächst  allerdings  szeni- 
sche Rücksichten.  Es  handelt  sich  um  die  Beseitigung  eines  jener  in  Shakespeares 
Historien  stereotyp  wiederkehrenden  Massengefechte,  an  welche  das  PubHkum 
unseres  Dichters  die  bescheidensten  Ansprüche  machte,  die  aber  heutzutage,  bei 
den  verfeinerten  Szenierungsanforderungen,  ein  wahres  Kreuz  für  die  Regie  bilden 
und,  trotz  Aufwendung  größter  Mühe,  bei  der  Darstellung  gewöhnlich  hart  an  der 
Grenze  des  Lächerlichen  vorbeistreifen,  falls  sie  sich  nicht  überhaupt  gänzlich  in 
dessen  Bezirk  bewegen.  Bei  Beibehaltung  dieser  Kampfszene  würde  das  Stück  deren 
drei  zählen,  die  es  in  der  Tat  kaum  zu  tragen  vermag.  Noch  gewichtiger  erschien  mir 
indes  der  Umstand,  daß  hier  eine  unentschiedene,  mit  gleichen  Kräften  und 
gleichem  Glück  hin  und  herwogende  Schlacht  dem  Publikum  zur  verständlichen 
Anschauung  gebracht  werden  soll.  Dies  ist  geradezu  unmöglich,  und  die  Antwort 
des  Ratsherrn  auf  die  bombastischen  Aufforderungen  der  englischen  und  franzö- 
sischen Herolde,  sowie  einige  Verse,  die  dem  Bastard  in  den  Mund  gelegt  werden, 
können  schwerlich  im  Zuhörer  die  Empfindung  erwecken,  daß  die  Unentschieden- 
heit der  Schlacht  ein  wesentliches,  treibendes  Motiv  der  Handlung  abgebe,  daß  die 
Vermittlungsvorschläge  des  Ratsherrn  —  die  Heirat  zwischen  Blanka  und  dem 
Dauphin  —  nicht  gleich  günstigen  Boden  bei  den  Parteien  gefunden  hätten,  ob  sie 
vor  oder  nach  diesem  Schlachtgetümmel  gemacht  worden  wären.  Somit  dürften 
die  Gründe  für  die  Zusammenlegung  die  für  die  Trennung  sprechenden  überwiegen; 
den  Eindruck,  welchen  ich  in  den  letzten  Jahren  von  vielen  Aufführungen 
mitgenommen  habe,  wobei  die  Trennung  (wie  namentlich  in  England)  und  wo- 
bei die  Zusammenlegung  stattfand,  war  in  der  Tat  stets  zugunsten  letzterer  An- 
ordnung." 

Seite  14.  ,,Akt  IV,  Szene  2  ist  aus  der  2.,  3.,  4.  und  5.  Szene  bei  Schlegel  zu- 
sammengezogen, da,  bei  unmittelbarer  Aufeinanderfolge  der  Handlung,  die  Einheit 
des  Schauplatzes  gar  kein  Bedenken  erregen  kann.  Die  Schlacht  wird  hier  unmittel- 
bar an  die  vorhergehenden  resultatlosen  Verhandlungen  angeknüpft.  Stärkere  Kür- 
zungen sind  nur  im  Eingang  in  der  Unterredung  des  Dauphin  mit  Salisbury  sowie 
in  den  Szenen  vorgenommen,  wo  im  Original  Graf  Melun  die  rebellischen  englischen 
Lords  von  dem  wider  sie  angesponnenen  Verrat  unterrichtet.  Ich  habe  nämlich  die 
ganze  Rolle  des  Grafen  Melun  gestrichen,  um  damit  eine  jener  langatmigen  Sterbe- 
szenen zu  beseitigen,  an  denen  die  Historien  solchen  Überfluß  haben,  die  hier  aber 
um  so  weniger  wirken  könnten,  als  es  sich  um  eine  Persönlichkeit,  Graf  Melun, 
handelt,  die  bisher  gar  nicht  hervorgetreten  war,  für  die  also  der  Zuschauer  nicht 
das  mindeste  Interesse  empfindet.  Das  Tatsächliche  aus  Meluns  Bekenntnissen  habe 
ich  Bigot  in  den  Mund  gelegt.  Szene  3  umfaßt  die  6.  und  7.  Szene  bei  Schlegel.  Es 
erschien  durchaus  zulässig,  das  Zusammentreffen  des  nach  dem  Bastard  ausge- 
schickten Hubert  mit  diesem  selbst  auf  den  Schauplatz  der  Schlußszene,  als  welchen 
ich  den  Hof  von  Swinstead- Abtei  annahm,  zu  verlegen,  und  bedurfte  es  nur  die  Ein- 
legung zweier  Zeilen  zur  Begrüßung  des  Prinzen  Heinrich  durch  den  Bastard." 

Seite  36.  ,,Die  erste  Szene  des  ersten  Aktes  bringt  einen  jener  offiziellen  Emp- 
fangsakte, an  denen  Shakespeares  Historien  keinen  Mangel  leiden;  die  Entfaltung 
des  ganzen  Hofstaats,  in  historischer  Treue,  kann  dabei  nicht  umgangen  werden,  so 
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gering  auch  oft  der  dramatische  Gehalt  solcher  Szenen  im  Verhältnis  zu  der  kost- 
spieligen Ausstattung  sein  mag." 

Seite  38.  „Ich  habe  demnächst,  beim  Auf  treten  des  Propheten  von  Pomfret,  durch 
eine  beigefügte  Bühnenweisung  das  Nachdrängen  von  Dienerschaft  und  Volk  vor- 
geschlagen, welches  eigentlich  nur  die  abgekürzte  Wiederherstellung  einer  im  älteren 
König  Johann  enthaltenen,  aber  von  Shakespeare  nicht  speziell  aufgenommenen 
Volksszene  ist.  Es  scheint  mir  wirkungsvoll,  die  Schilderungen  des  Bastards  und 
Huberts  über  die  Mißstimmungen  und  Beängstigungen  im  Lande  durch  die  Herbei- 
ziehung des  Volkes  anschaulich  zu  unterstützen.  Das  blutige  Urteil  über  den  Pro- 
pheten treibt  die  Massen  in  Furcht  und  Bestürzung  wieder  aus  dem  Gemach  des 
Königs  fort." 

Der  Kaufmann  von  Venedig 

Seite  5.  ,, Wenige  Stücke  unseres  Dichters  sind  in  England  wie  in  Deutschland  zu 
so  gleichmäßiger  Popularität  gelangt  als  der  Kaufmann.  Er  zählt  in  der  Folio  zu 
den  Lustspielen,  von  denen  es  unbedingt  das  bedeutendste  ist." 

Seite  9.  ,,Akt  II.  Derselbe  umfaßt  bei  Schlegel  9  Szenen,  von  denen  6  in  Venedig, 
3  in  Belmont  spielen;  sie  sind  hier  in  2  zusammengezogen.  Szene  i  umfaßt  die  2., 
3.,  5.  und  6.  Szene  bei  Schlegel  mit  unbeträchtlichen,  teilweise  durch  die  Zusammen- 
legung bedingten  Kürzungen.  Dagegen  ist  die  4.  Szene  fast  ganz  und  die  8.  voll- 
ständig gestrichen.  Diese  4.  Szene  umfaßt  die  Gespräche  der  jungen  Edelleute  über 
den  zum  Abend  beabsichtigten  Maskenscherz  und  die  Ausrüstung  von  Lanzelots 
Botschaft  an  Graziano ;  die  Beibehaltung  dieses  an  sich  unbedeutenden  Stoffs  hätte 
die  Zusammenlegung  der  übrigen  Szenen  wesentlich  erschwert.  Der  Schluß  der 
Szene,  Lorenzos  Mitteilungen  an  Graziano  über  die  beabsichtigte  Entführung  Jessi- 
cas, ist  dagegen  später,  unmittelbar  vor  der  Ausführung  des  Planes,  verwertet,  wo 
er  sich  ganz  natürUch  einfügt.  Die  gestrichene  8.  Szene  enthält  das  Gespräch  Salari- 
nos  und  Solanios  über  Jessicas  Flucht  und  die  dem  Antonio  drohenden  Verluste; 
das  den  nächsten  Akt  eröffnende  Gespräch  Shylocks  mit  jenen  beiden  und  mit 
Tubal  behandelt  denselben  Stoff  in  so  drastischer  Weise,  daß  die  Streichung  der 
8.  Szene,  deren  Beibehaltung  überdies  einen  Wechsel  des  Schauplatzes  bedingen 
würde,  mir  wie  den  meisten  Bearbeitern  zulässig  schien.  Um  die  Zusammenlegung 
einer  so  großen  Zahl  von  Szenen,  die  aus  dramatischen  und  technischen  Rücksichten 
außerordentlich  wünschenswert  ist,  als  ganz  natürlich  erscheinen  zu  lassen,  bedurfte 
es  einer  Verlegung  der  Schlegelschen  3.  hinter  die  5.  Szene,  die  vollkommen  un- 
bedenklich ist." 

Seite  10.  ,,Der  Wegfall  der  4.  Szene,  worin  der  Maskenzug  beraten  wird,  bedingt 
übrigens  auch  den  Ausfall  des  für  den  pragmatischen  Verlauf  der  Handlung  un- 
wesentlichen Scherzes,  wonach  Jessica,  als  Fackelträger  Lorenzos,  an  dem  Masken- 
zuge teilnehmen  soll.  Das  nach  der  Entführung  Jessicas  noch  folgende  kurze  Ge- 
spräch zwischen  Antonio  und  Graziano  ist,  seines  unwesentlichen  Inhalts  halber, 
weggelassen,  wodurch  auch  ein  viel  wirkungsvollerer  Abschluß  der  Szene  erreicht 
wird.  Szene  2  ist  aus  den  Szenen  i,  7  und  9  nach  Schlegel  zusammengezogen,  also 
die  Eintrittsszene  Marokkos  mit  seiner  Kästchenwahl,  woran  sich  unmittelbar  Ara- 
gons  Wahlszene  anschließt.  Hierbei  sind  die  bombastischen  Reden  Marokkos  sowie 
die  Monologe  beider  Freier  bei  Betrachtung  der  Kästchen  ansehnlich  gekürzt,  in 
voller  Breite  wiedergegeben  würden  sie  ermüden,  namentlich  da  die  Freierrollen 
stets  nur  an  Kräfte  zweiten  Ranges  vergeben  werden,  die  keine  rhetorische  Wirkung 
damit  zu  erzielen  wissen." 

Seite  II.  ,,Akt  III,  Szene  2  ist  aus  der  2.,  4.  und  5.  Szene  bei  Schlegel  zusammen 
gezogen." 

Seite  12.  ,,Die  3.  Szene  bei  Schlegel,  Antonio  mit  dem  Gefängniswärter  und 
Shylock,  habe  ich  gestrichen.  Obgleich  dies  in  den  meisten  Bearbeitungen  geschieht, 
erregt  hier  die  Streichung  doch  größere  Bedenken  als  bei  den  minder  bedeutenden 
Szenen,  die  im  II.  Akt  ausfielen.  Ich  entschied  mich  für  die  Streichung  aus  dem- 
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selben  Grunde  wie  oben  bei  Akt  II,  Szene  8  nach  Schlegel,  weil  nämüch  auch  hier 
derselbe  Gesprächsgegenstand  in  der  folgenden  Gerichtsszene,  und  zwar  sehr  breit, 
wieder  zur  Behandlung  gelangt." 

Seite  12.  ,,Akt  IV,  Szene  i  entspricht  der  gleichen  Szene  bei  Schlegel  und  umfaßt 
die  berühmte  Gerichtsverhandlung  vor  dem  Dogen.  Sie  ist,  bis  auf  wenige  Verse  in 
den  Reden  des  Dogen  und  Grazianos,  ungekürzt  geblieben.  Die  darauf  folgende  un- 
bedeutende Szene,  worin  Graziano  den  Ring  an  Porzia  überbringt,  ist  gestrichen, 
da  sie  einen  Wechsel  des  Schauplatzes  bedingen  würde." 

Seite  12.  ,,Akt  V.  Die  ganze  Bearbeitung  gestaltet  sich  hiemach  sehr  einfach. 
Von  den  20  Szenen  des  Originals  sind  4  ganz  und  i  größtenteils  gestrichen,  die 
übrigen  aber,  mit  unbedeutenden  Kürzungen,  in  9  Szenen  zusammengedrängt." 

Seite  33.  ,,Das  Spiel  Porzias  bedarf  mit  Notwendigkeit  der  Unterlage  einer  glanz- 
vollen, fast  fürstlichen  äußeren  Stellung.  Sie  hält  in  Belmont  Hof  wie  eme  Prin- 
zessin mit  einem  Gefolge  von  Ehrendamen,  Pagen,  Hausoffizianten  usw.  .  .  .  Die 
Gemächer  müssen  mit  fürstlicher  Pracht  ausgestattet  sein,  wie  es  dem  ans  Märchen- 
hafte streifenden  Zielpunkt  der  romantischen  Freierfahrten  von  Prinzen  und  Edel- 
leuten  entspricht." 

Seite  37.  ,,Der  Inszenierung  dieses  reizenden  Lustspiels  wird  in  England,  nament- 
lich seit  Charles  Kean,  der  auch  den  Kaufmann  unter  seine  sogenannten  Revivals 
aufnahm,  große  Sorgfalt  gewidmet.  Man  nehme  hierbei  einmal  Anlaß,  durch  Deko- 
rationen, Trachten,  Aufzüge  usw.  ein  historisch  treues  und  reich  belebtes  Bild  des 
öffentlichen  Lebens  in  der  damaligen  Beherrscherin  der  Meere,  Venezia,  zu  geben. 
Desgleichen  bietet  Porzias  Landsitz  Anlaß  zur  Entfaltung  des  reichsten  Luxus  in 
den  Trachten  wie  in  der  Ausschmückung  der  Räume,  sowie  die  Schlußszene  Be- 
dacht nimmt,  dem  stimmungsvollen  Gespräch  Lorenzos  und  Jessicas  den  ent- 
sprechenden landschaftlichen  Hintergrund  einer  italienischen  mondbeglänzten 
Zaubernacht  zu  geben." 

Seite  38.  ,, Friedrich  Haase  hat  in  Leipzig  mit  der  Aufführung  des  Kaufmanns 
(9.  Dezember  1871)  den  höchst  verdienstvollen  Versuch  gemacht,  diesen  Reichtum 
der  Szenierung  und  Ausstattung  auch  bei  uns  einzubürgern,  wo  leider  die  dürftige 
Ausstattung  noch  vielfach  für  eine  berechtigte  Eigentümlichkeit  des  klassischen 
Dramas  gilt." 

Sfite  38.  ,,Als  Schauplatz  der  Eröffnungsszene  dürfte  der  Marcusplatz  mit  der 
Piazzetta  am  besten  passen,  zur  Linken  Marcuskirche  und  Dogen palast,  rechts  San- 
sovinos  Bibliothek,  im  Prospekt,  jenseits  der  Lagunen,  die  Insel  San  Giorgio  mag- 
giore  mit  Palladios  schöner  Kirchenfassade.  Die  3.  Szene  des  i.  und  die  i.  Szene 
des  III.  Akts  bedürfen  nur  einer  kurzen  Bühne  mit  gewöhnlicher  Platz-  und 
Straßendekoration.  In  Leipzig  sah  man  im  ersten  Akt  im  Prospekt  die  Kirche  San 
Giovanni  e  Paolo  nebst  der  prächtigen  Fassade  der  Scuola  di  San  Marco,  im  dritten 
Akt  den  großen  Kanal  mit  der  Rialtobrücke  ..." 

Seite  39.  ,,Der  vierte  Schauplatz  in  Venedig  dient  der  Gerichtsszene  (Akt  IV, 
Szene  i).  In  Leipzig  hatte  man  dazu  die  sehr  getreue  Darstellung  des  Saales  des 
Senats  (dei  Pregadi)  gewählt;  auch  der  weltberühmte  große  Ratssaal  (del  maggiore 
Consiglio)  würde  sich  empfehlen  .  .  .  Der  Reichtum  des  Gemachs,  die  Trachten, 
Diener,  Wachen  und  das  ganze  Zeremoniell  müssen  der  damaligen  Größe  Venedigs 
und  der  Würde  des  Dogen  und  seines  Gerichtshofes  entsprechen." 

Seite  40.  ,,Die  beiden  Kästchenszenen  (Akt  II,  Szene  2  und  Akt  III,  Szene  2) 
gehen  in  dem  tiefen,  reich  gruppierten  Prachtsaal  des  Schlosses  vor  sich,  der  ein 
Bild  des  fürstlichen  Reichtums  und  der  hohen  Stellung  Porzias  geben  muß  .  .  .  Die 
Aufzüge  der  Freier  sowie  Porzias  Auftreten  müssen  unter  Entfaltung  größten 
Pompes  und  unter  Musikbegleitung  vor  sich  gehen.  Die  Schlußszene  ( AktV.  Szene  i) 
statte  man,  wie  bereits  eingangs  den  englischen  Vorstellungen  nachgerühmt,  aufs 
geschmackvollste  aus.  Eine  tiefe  Szene,  das  schön  gruppierte  Schloß  von  Belmont, 
in  reicher  Frührenaissance,  im  Prospekte,  rechts  im  Vordergrund,  um  einige  Stufen 
erhöht,  ein  Pavillon,  vor  dessen  Eingang  Lorenzo  und  Jessica  kosen;  die  übrige 
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Bühne  ein  reicher  Park  mit  Kanälen,  Brücken,  Kiosks,  Statuen,  Vasen,  Fontänen, 
alles  in  zauberischem  Mondschein  erglänzend,  dazu  die  Begleitung  träumerischer 
Musikweisen:  so  muß  Belmont  den  Zuschauer  von  den  Erschütterungen  der  Ge- 
richtsszene wieder  in  das  heitere  Gebiet  des  Lustspiels  zurückführen." 

Julius  Cäsax 

Seite  5.  ,,  Julius  Cäsar  gehört  unstreitig  zu  den  besten  Werken  unseres  Dichters 
und  würde  den  ersten  Platz  unter  den  Historien  behaupten,  wenn  die  beiden  letzten 
Akte  den  drei  ersten  ebenbürtig  wären.  Dies  ist  indessen  keineswegs  der  Fall,  und 
steht  namentlich  das  Stück  in  architektonischer  Beziehung  weit  hinter  Koriolan 
zurück." 

Seite  6.  ,,So  gediegen  die  Zeltszene  des  vierten  Aktes  an  sich  und  so  notw^endig 
sie  zur  Charakterisierung  von  Brutus  und  Cassius  sein  mag,  so  kann  sie  doch  das 
durch  die  vorhergehenden  aufregenden  Szenen  so  hochgespannte  Interesse  des  Zu- 
schauers nicht  mehr  voll  befriedigen;  auch  die  Geistererscheinung  am  Schluß  er- 
reicht nicht  annähernd  eine  Wirkung,  die  z.  B.  der  im  Hamlet  gleichkäme.  Der 
fünfte  Akt  aber  gehört  unbedingt  zu  den  allerschwächsten  und  flüchtigsten  Leistun- 
gen Shakespeares.  Die  nackte  historische  Faktizität  mit  ihrem  uninteressanten  epi- 
schen Detail  tritt  an  die  Stelle  der  dramatischen  Entwicklung;  die  Charaktere  des 
Brutus  und  Antonius  erhalten  nur  den  dürftigsten  Abschluß,  und  das  große  W^erk 
erstickt  schließlich  in  einer  der  gewöhnlichen  Sterbe-  und  Schlachtenszenen,  wie 
sie  die  Historien  unseres  Dichters  zu  Dutzenden  enthalten,  und  die  durch  drei  unter 
gleichen  Umständen  erfolgende  Selbstmorde  noch  einen  ganz  besonders  monotonen 
Charakter  erhält.  Es  tritt  hier  \\'ieder  der  in  der  Einleitung  zu  gegenwärtigem  Be- 
arbeitungswerk als  charakteristisch  für  Shakespeare  hervorgehobene  und  bei  der 
Besprechung  vieler  einzelner  Dramen  speziell  nachgewiesene  Fehler  hervor,  näm- 
lich die  zu  weitgetriebene  Anlehnung  an  die  benutzten  Quellen.  Wie  beim  Koriolan 
lieferten  auch  hier  die  Biographien  des  Plutarch,  in  der  Northschen  Übersetzung, 
dem  Dichter  den  Stoff  für  sein  Drama.  Wenn  aber  schon  in  der  Einleitung  zum 
Koriolan  der  außerordentlichen  Treue  gedacht  ward,  womit  der  Dichter,  in  Hand- 
lung und  Charakteristik,  seiner  Quelle  gefolgt  ist,  deren  Dialektik  allerdings  der 
dramatischen  Bearbeitung  weit  entgegenkommt,  so  gilt  dies  in  noch  viel  höherem 
Grade  von  Julius  Cäsar.  Er  hat,  wie  Gervinus  sagt,  den  geschichtlichen  Text  nur 
abgeschrieben  und  doch  die  treueste  Historie  zugleich  zum  freien  Drama  gebildet. 
Tritt  aber  vielleicht  nirgendwo  diese  Kraft  Shakespeares,  epischen  Stoff  bis  in  seine 
letzten  Einzelheiten  der  dramatischen  Handlung  dienstbar  zu  machen,  glänzender 
hervor  als  in  den  ersten  drei  Akten  dieses  Stückes,  so  liefern  auf  der  andern  Seite 
auch  wieder  die  zwei  letzten  Akte  den  Beweis,  wie  es  selbst  dem  Genie  nicht  gelingt, 
Unvereinbares  zu  einen  und  wie  die  höheren  dramatischen  Aufgaben  auf  einer  nur 
durch  die  geschichtliche  Pragmatik  gegebenen  Grundlage  immer  und  bis  zu  einem 
gewissen  Punkt  zu  lösen  sind.  Die  dramatische  Komposition  des  Julius  Cäsar  ver- 
läuft zuletzt  vollständig  im  Sandbett  der  Epik." 

Seite  7.  .,In  der  allgemeinen  Einleitung  zu  diesem  Werk  habe  ich  noch  eine  Be- 
merkung gemacht,  welche  beim  letzten  Akt  des  Julius  Cäsar  vorzugsweise  ihre  Nutz- 
anwendung findet,  wie  man  nämlich  den  schwächsten  Stellen  der  Dichtung  bei  der 
Inszenierung  gerade  die  höchste  Aufmerksamkeit  widmen  müsse,  um  dem  Zu- 
schauer Ersatz  für  jene  Mängel  (der  selbstverständlich  nur  in  beschränktem  Maße 
möglich  ist)  zu  bieten.  In  unseren  Tagen  ist  dies  vornehmlich  durch  die  ,,Meininger" 
in  außerordentlicher,  geradezu  mustergültiger  Weise  geschehen.  Trotzdem  wird 
Julius  Cäsar  schwerlich  jemals  ein  allgemeines  Repertoirstück  der  deutschen  Bühnen 
werden,  so  wenig  wie  Koriolan  .  .  .  Dazu  kommt  die  Schwierigkeit  einer  vollendeten 
Darstellung,  die  an  Einzelleistungen  und  Ensemble,  insbesondere  auch  an  die  Kom- 
parserie Anforderungen  stellt,  die  zu  den  höchsten  gehören,  welche  jerhals  von  einem 
Dichter  der  Bühnenkunst  angesonnen  wurden." 
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Seite  lo.  „Akt  I,  Szene  i  umfaßt  den  ganzen  ersten  Akt,  Szene  i  bis  3  bei 
Schlegel,  die  i.  Szene  zwischen  den  Tribunen  und  dem  Volk  ist  gar  nicht  gekürzt. 
In  dem  Aufzug  der  zweiten  Szene  sind  Calpurnia  und  Portia,  als  vollständig  über- 
flüssige Figurantinnen,  weggelassen  und  der  Eingang,  worin  Cäsar  den  Antonius 
bittet,  seine  Gattin  beim  Wettlauf  zu  berühren,  um  den  Fluch  der  Unfruchtbarkeit 
von  ihr  zu  nehmen,  gestrichen,  was  mir  ganz  unbedenklich  scheint." 

Seite  II.  ,,In  der  dritten  Szene,  wie  überhaupt  im  ganzen  Stück,  ist  die  Cicero- 
Rolle  gestrichen,  und  die  Beschreibungen  der  fürchterlichen  Sturmesnacht  sind  in 
notwendiger  Kürzung  dem  zuletzt  hinzutretenden  Cinna,  statt  dem  Casca,  in  den 
Mund  gelegt.  Der  Beginn  des  Unwetters  ist  bei  dieser  Zusammenlegung  bereits  in 
die  2.  Szene,  unmittelbar  vor  den  Abgang  des  Brutus,  verlegt,  so  daß  der  Wegfall 
des  szenischen  Einschnittes  und  Ortswechsels  nach  keiner  Richtung  hin  den  min- 
desten Anstoß  erregen  oder  als  etwas  Aufgezwungenes  erscheinen  kann." 

Seite  II.  ,,Akt  II,  Szene  i,  im  Garten  des  Brutus,  entspricht  der  gleichen  Szene 
bei  Schlegel.  Die  Kürzungen  sind  nicht  bedeutend ;  nur  ist  in  Übereinstimmung  mit 
den  meisten  Bearbeitern  das  dem  Plutarch  entnommene  Hinzutreten  des  Ligarius 
am  Schlüsse  gestrichen.  Szene  2,  in  Cäsars  Palast,  entspricht,  nur  um  6  Zeilen  ge- 
kürzt, den  gleichen  Szenen  bei  Schlegel.  Die  jetzt  folgende  kurze  3.  Szene  des  Arte- 
midorus  ist  an  den  Anfang  des  folgenden  Akts  verlegt." 

Seite  12.  ,, Szene  2  auf  dem  Forum  ist  wörtlich  beibehalten,  mit  Ausnahme  der 
kurzen  Schlußunterredung  zwischen  Antonius  und  dem  Diener." 

Seite  13.  ,,Akt  IV,  Szene  2,  im  Zelt  des  Brutus,  ist  aus  der  2.  und  3.  Szene  bei 
Schlegel  zusammengezogen.  Bis  auf  die  Stelle  mit  dem  zudringlichen  Poeten,  die 
alle  Bearbeitungen  beseitigen,  sind  nur  wenige  Verse  gestrichen." 

Seite  13.  ,,Akt  V,  Szene  i,  die  Schlacht  bei  Philippi,  umfaßt  den  ganzen  Akt, 
also  Szene  i  bis  5  bei  Schlegel,  eine  Zusammenlegung,  welche  viele  neueren  Be- 
arbeiter vornehmen  und  die  schon  Schlegel  für  zulässig  erklärte  " 

Seite  14.  ,,Aus  dieser  Erörterung  ergibt  sich,  wie  meine  Bearbeitung  das  Original 
in  allen  Szenen  und  meist  ganz  unverkürzt  wiedergibt.  Die  18  Szenen  nach  Schlegel 
sind  in  8  zusammengezogen  " 

Seite  37.  , .Zuletzt  kommeii  wir  nun  zu  dieser  Kollektivpersönlichkeit,  zum  Volk 
und  seinen  einzelnen  Repräsentanten,  von  deren  Ensemblespiel  (wie  die  ,Meininger' 
glänzend  bewiesen  haben)  der  Bühnenerfolg  des  Stücks  fast  ebenso  abhängt,  wie 
von  den  virtuosen  Einzelleistungen  der  Hauptrollen.  Die  Volksszenen  im  Cäsar 
haben  nicht  den  äußeren  Umfang  wie  im  Koriolan;  auch  mag  ihnen  im  ganzen  nicht 
eine  so  tiefgehende  dramatische  Bedeutung  zukommen  als  in  diesem  später  ge- 
schriebenen Stück.  Allein  dafür  macht  sich  auch  in  der  einen  großen  Forumszene 
im  Julius  Cäsar  die  Mitwirkung  des  Volks  in  einer  solchen  Intensität  und  mit  so 
durchschlagender  Wirkung  geltend,  daß  ihr  nichts  Ähnliches  an  die  Seite  zu  setzen 
ist .  .  .  Der  Meisterschaft  Shakespeares  in  wahrheitsgetreuer  Vorführung  wankel- 
mütiger und  aufgeregter  Volksmassen  muß  die  sorgsamste,  auf  die  Einübung  jedes 
einzelnen  Statisten  zurückgehende  Einübung  entsprechen,  dabei  aber  stets  beachtet 
werden,  das  Spiel  der  Hauptpersonen  niemals  durch  die  Komparserie  zu  verdecken, 
zu  stören,  sondern  umgekehrt,  zu  ergänzen  und  zu  heben  ..." 

Seite  39.  ,,An  die  Schwierigkeiten  des  Ensembles  der  eigentlichen  Volksszenen 
reiht  sich  das  Schlachtgemälde  der  Schlußszene  an.  Es  ist  schon  oft  erörtert  worden, 
durch  welche  szenischen  Hilfsmittel  man  hier  der  Illusion  zu  Hilfe  kommen  und  den 
Eindruck  des  Lächerlichen  vermeiden  kann." 

Seite  41.  ,,Der  erste  Akt  spielt  auf  einem  öffentlichen,  mit  Statuen  und  Denk- 
mälern geschmückten  Platze  Roms,  im  Prospekt  ein  Tempel  oder  säulengetragener 
Palast." 

Seite  42.  ,,Im  zweiten  Akt  erfordert  die  erste  Szene,  Brutus'  Garten  bei  Mond- 
beleuchtung, eine  besonders  sorgfältige  Herrichtung.  Rechts,  im  Vordergrund  ein 
halbrundes  Stibadium,  halb  im  Gebüsch  versteckt,  wo  Brutus,  beim  Aufgang  des 
Vorhangs,  in  tiefem  Sinnen  Platz  genommen  hat.  Links  gegenüber  eine  säulen- 
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getragene,  im  Innern  durch  eine  Ampel  matt  erleuchtete  Vorhalle,  an  Brutus'  Haus 

angelehnt  und  den  Zugang  zu  demselben  bildend Die  zweite  Szene  dieses 

Aktes  spielt  in  einem  an  das  Schlafzimmer  anstoßenden  Gemach  in  Cäsars  Palast, 
welches  alle  Pracht  und  Luxus  damaliger  Zeit  entfalten  muß  .  .  .  Das  alte  römische 
Forum,  in  der  zweiten  Szene,  wird  mit  möglichster  historischer  Treue  darzustellen 
sein,  von  der  Via  Sacra  aus  gesehen,  mit  dem  Kapitol  im  erhöhten  Hintergrund,  die 
Rednerbühne  zur  Linken.  Oben  vom  Kapitol  windet  sich  ein  Weg  aufs  Forum  hinab, 
den  der  von  Antonius  geführte  Leichenzug  Cäsars  nimmt." 

Antonius  und  Kleopatra 

Seite  9.  ,,Um  den  Bau  des  Stücks,  und  ganz  besonders  in  der  absteigenden  Hand- 
lung, zur  Wirkung  gelangen  zu  lassen,  hat  der  Bearbeiter  eine  unabweisbare  Vor- 
bedingung zu  erfüllen,  nämlich  die  Einschränkung  der  ins  Übertriebene  gehenden, 
für  unsere  Bühne  und  unseren  Geschmack  vollständig  unmöglichen  Zersplitterung 
der  Szenen,  durch  Beseitigung  des  Nebensächlichen  und  Konzentrierung  der  haupt- 
sächlicheren Abschnitte  der  fortschreitenden  Handlung  in  wenige  größere  Auftritte. 
Wie  Antonius  und  Kleopatra  das  längste,  so  ist  es  auch  das  szenenreichste  Stück 
Shakespeares;  es  hat  nicht  weniger  als  28  Auftritte  mit  Ortsveränderung;  der  vierte 
Akt  umfaßt  deren  allein  13." 

Seite  13.  ,, Szene  i  ist  aus  den  3  ersten  Szenen  bei  Tieck  zusammengezogen  und 
umfaßt  das  Leben  des  Antonius  an  Kleopatras  Hof  bis  zu  seiner  Abreise  nach  Rom. 
Szene  2,  die  Zusammenkunft  und  Versöhnung  des  Antonius  und  Octavius  Cäsar  um- 
fassend, ist,  unter  stärkeren  Kürzungen  und  Zusammenziehungen,  aus  der  Tieck- 
schen  4.  Szene  des  L,  der  2.  und  3.  Szene  des  IL  und  einigen  Stellen  der  2.  Szene 
des  III.  Aktes  zusammengefügt,  während  die  i.  Szene  des  II.  Aktes,  die  Unterredung 
des  Pompejus  mit  seinen  Feldherren,  als  vollständig  überflüssig  gestrichen  wurde." 

Seite  14.  ,,Aus  der  2.  Szene  des  III.  Aktes  nach  Tieck,  welche  Antonius'  und 
Octavias  spätere  Abschiednahme  von  Cäsar  enthält,  sind  übrigens  nur  14  Verse 
benutzt,  um  der  ersten  Zusammenkunft  des  Antonius  mit  Octavia  einige  Worte 
mehr  zu  leihen ;  im  übrigen  ist  diese  Szene  als  unwesentlich  gestrichen  .  .  .  Der  Auf- 
tritt mit  dem  Wahrsager  ist  hier  weggelassen,  um  ihn  später  (Akt  III,  Szene  i  der 
Bearbeitung)  wirkungsvoller  zu  verwenden." 

Seite  14.  ,,Akt  IL  Wie  sonach  der  erste  Akt  nur  aus  einer  großen  erotischen  Szene 
in  Ägypten  und  einer  großen  politischen  Szene  in  Rom  aufgebaut  ist,  während  das 
Original  siebenmal  den  Schauplatz  wechselt,  so  ist  auch  dem  zweiten  Akt  die  gleiche 
einfache  Einteilung  gegeben.  Szene  i,  die  wieder  in  Äg^^pten  spielt  und  worin  Kleo- 
patra die  Nachricht  von  Antonius' Verheiratung  mit  Octavia  empfängt,  ist  aus  der 
stark  zusammengestrichenen  5.  Szene  des  i.  Aktes,  nach  Tieck,  aus  der  geringer 
gekürzten  5.  Szene  des  IL  Aktes  und  der,  bis  auf  einige  Verse  im  Eingang,  voll- 
kommen beibehaltenen  3.  Szene  des  III.  Aktes  zusammengestellt." 

Seite  15.  ,, Szene  2  ist  aus  den  Szenen  6  und  7  bei  Tieck  zusammengezogen  und 
enthält  die  Unterhandlungen  der  Triumvirn  mit  Pompejus  sowie  das  berühmte 
Bachanal  auf  dem  Admiralsschiff  des  letzteren.  Die  Kürzungen  jener  Unterhand- 
lungen sind  ziemlich  weitgehend,  da  die  Rolle  des  Pompejus  für  den  Organismus 
des  Stücks  zu  wenig  Bedeutung  hat ;  in  der  Bankettszene  ist  dagegen  nur  sehr  wenig 
gestrichen." 

Seite  15.  ,,Akt  III.  Die  Szene  i,  nach  Tieck,  dem  syrischen  Feldzug  des  Venti- 
dius  gewidmet,  ist  gestrichen;  desgleichen  die  2.  Szene,  den  Abschied  des  Antonius 
und  der  Octavia  von  Cäsar  umfassend,  aus  welcher  jedoch,  wie  schon  oben  bemerkt, 
eine  Anzahl  Verse  in  der  letzten  Szene  des  ersten  Akts  Verwendung  gefunden  hat. 
Szene  3,  nach  Tieck,  wird  endHch,  wie  ebenfalls  schon  erörtert,  an  die  ihr  zu- 
kommende Stelle  in  der  ersten  Szene  des  zweiten  Akts  verlegt." 

Seite  16.  ,, Szene  3  umfaßt  die  Szenen  7  und  8  nach  Tieck,  die  Seeschlacht  bei 
Actium,  nur  um  das  vom  Dichter  eingeschobene  kurze  Auftreten  Cäsars  gekürzt. 
Die  Verbindung  beider  Szenen  ist  ganz  unbedenklich.  Die  zwischenliegendeio.  Szene 


246  Wilhelm  Oechelhäuser 


nach  Tieck,  die  in  Cäsars  Lager  spielt,  ist  gestrichen;  sie  rechtfertigt  einen  aber- 
maligen Ortswechsel,  womit  dieser  Akt  ohnedies  überladen  ist,  nicht'.  Soweit  ihr 
Inhalt  zur  Vervollständigung  des  geschichtlichen  Fadens  nötig  ist,  enthält  ohnedies 
die  folgende  11.  Szene  das  Erforderliche." 

Seite  17.  ,,Akt  IV.  Die  i.  Szene  nach  Tieck,  die  in  Cäsars  Lager  spielt  und  nur 
16  Verse  umfaßt,  ist,  als  ganz  unwesentlich,  gestrichen;  ebenso  die  Szene  3,  welche 
nur  der  Erzählung  Plutarchs  von  seltsamen  Klängen,  welche  die  Soldaten  auf 
Antonius'  nahen  Fall  deuten,  ihre  Existenz  verdankt.  Szene  i  ist  aus  den  Szenen  2 
und  4  nach  Tieck  zusammengesetzt;  sie  enthält  den  etwas  gekürzten  Abschied  des 
Antonius  von  seinen  Dienern  und  die  Rüstung  zum  letzten  Kampfe." 

Seite  17.  ,, Szene  2  ist  aus  den  Szenen  5  bis  9  nach  Tieck  zvisammengezogen  und 
umfaßt  die  verschiedenen  Vorgänge  auf  dem  Schlachtfelde  von  Alexandria.  Nur  die 
letzte  Szene,  in  welcher  Enobarbus  stirbt,  ist  stärker  gekürzt,  indem  nämlich  die 
Reden  der  Wachen  weggelassen  sind.  Szene  3  umfaßt  die  Szenen  10  bis  12  nach 
Tieck,  die  Niederlage  zur  See,  Kleopatras  Rückzug  in  das  Grabmonument  und  den 
Selbstmord  des  Antonius.  Die  Kürzungen  sind  mäßig,  die  Zusammenlegungen  un- 
bedenklich. Akt  V.  Die  einzige  Szene,  welche  dieser  Akt  umfaßt,  ist  aus  Akt  IV, 
Szene  13  und  Akt  V,  Szene  2  nach  Tieck  zusammengezogen,  die  Sterbeszene  des 
Antonius  mit  dem  Besuch  Cäsars  bei  Kleopatra  und  mit  dem  Selbstmord  der  letz- 
teren vereinigend.  Diese  Verbindung  hat  kein  Bedenken;  eher  ließen  sich  solche 
gegen  das  Streichen  der  im  Original  dazwischen  eingeschobenen  Szene  (Akt  V, 
Szene  i  nach  Tieck)  geltend  machen,  welche  den  Empfindungen  Cäsars  beim  Empfang 
der  Nachricht  von  Antonius'  Tod  Ausdruck  gibt.  Bei  der  vorwaltenden  Notwendig- 
keit bedeutender  Kürzungen  schienen  aber  jene  Bedenken  nicht  gewichtig  genug, 
namentlich  da  im  Munde  des  kalten,  herzlosen  Siegers  die  Trauer  um  den  zu  Tod 
gehetzten  Besiegten  jeden  ethischen  Eindruck  beim  Zuhörer  verfehlen  würde.  Die 
dramatischen  Interessen  im  Stück  liegen  einmal  nicht  bei  Cäsar,  sondern  bei  Anto- 
nius und  Kleopatra." 

Seite  18.  ,,Man  sieht  aus  diesen  Erörterungen,  wie  außerordentlich  schwierig  sich 
die  Bearbeitung  dieses  Stückes  und  namentlich  die  Zusammenlegung  der  übergroßen 
Szenenzahl  in  wenige  große,  wirksame  Auftritte  gestaltet.  Von  den  38  einen  Orts- 
wechsel bedingenden  Szenen  bei  Tieck  hat  die  Bearbeitung  8  gestrichen  und  die 
übrigen  30  in  12  zusammengezogen.  Es  sind  hieraus  5  Akte  von  ziemlich  gleichem 
Umfang  entstanden.  Die  ganzen,  so  tief  in  die  Ökonomie  des  Stückes  einschneiden- 
den Kürzungen,  Zusammenziehungen  und  Versetzungen  habe  ich,  fast  ohne  Hinzu- 
fügung eines  einzigen  Verses,  bewerkstelligt,  indem  die  Überbrückungen  der  Striche 
(insofern  solche  überhaupt  nötig  waren)  und  die  Herstellungen  des  Zusammenhangs 
bei  veränderter  Anordnung  oder  Aufeinanderfolge  der  Szenen  dem  ausfallenden 
Material  entnommen  wurden." 

Seite  44.  ,,Die  Inszenierung  des  Stücks  findet  im  allgemeinen  durchaus  keine  un- 
überwindlichen, jedoch  einige  eigentümlichen  Schwierigkeiten,  erfordert  überdies 
die  Entfaltung  ungewöhnlichen  Reichtums  und  Pracht  der  Darstellung." 

Seite  45.  ,,Der  erste  Auftritt  muß  sofort  als  szenische  Exposition  einen  vollen 
Einblick  in  den  Glanz  und  die  Pracht  der  Hofhaltung  Kleopatras  wie  in  die  archi- 
tektonischen tmd  landschaftlichen  Eigentümlichkeiten  Ägyptens  gewähren.  Eine 
ziemlich  tiefe  Halle  im  Palast,  von  der  einen  Seite  her  der  Zugang,  auf  der  anderen 
der  Eintritt  in  die  Bankett-  und  Festräume.  Im  etwas  erhöhten  Hintergrund  eine 
doppelte  Säulenreihe,  teilweise  durch  riesenhafte  Vorhänge  verdeckt,  durch  welche 
man  über  prachtvolle  Gärten  auf  Alexandrien  blickt ;  im  Prospekt  die  Mündung  des 
Nils  in  die  See,  der  Hafen  mit  der  Flotte.  Architektur,  Malerei,  Ausstattung  müssen 
so  originell  als  prachtvoll  und  glänzend  gehalten  sein.  Daseintretende  Herrscherpaar 
und  zahlreiche  Gefolge,  bis  zu  den  äthiopischen  Sklaven  herab,  entfalten  orienta- 
lischen Luxus  in  blendender  Farbenpracht." 

Seite  45.  ,,Die  erste  Szene  des  zweiten  Aktes  stellt  das  prächtige,  mit  orienta- 
lischem Luxus  ausgestattete  Boudoir  Kleopatras  dar." 
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Seite  46.  ,,In  der  zweiten  Szene  des  zweiten  Aktes,  das  Vorgebirge  Misenum  mit 
dem  dort  ankernden  Admiralsschiff  des  Pompejus,  konzentriert  sich  die  größte 
Schwierigkeit  der  Einrichtung  wie  des  Ensembles.  Der  Vordergrund  wird  von  einer 
Mole  (Hafendamm)  gebildet,  hinter  welcher,  etwa  in  Höhe  der  zweiten  Kulisse,  das 
Schiff  parallel  mit  der  Rampe  angelegt  hat ;  von  demselben  ist  etwa  die  Hälfte  (am 
besten  das  Hinterteil)  sichtbar,  während  die  andere  Hälfte  sich  in  die  Kulisse  ver- 
liert. Von  der  Mole  führt  nach  dem  Verdeck  des  Schiffes  hinauf,  etwa  in  der  Mitte 
der  Bühne,  eine  breite,  mit  Teppichen  belegte  Lauftreppe,  über  welche  die  Trium- 
vim  mit  ihrem  Gefolge  aufs  Verdeck  gelangen.  Doch  könnte  auch  statt  dessen,  nach 
Plutarchs  Beschreibung,  eine  horizontale  Landungsbrücke  von  einem  Vorgebirge 
oder  aus  der  KuHsse  vorspringenden  Felsplateau,  aufs  Verdeck  führen.  Die  Unter- 
handlungen im  Eingange  der  Szene  finden  auf  der  Mole  statt ;  nach  deren  friedlicher 
Beendigung  folgen  die  Triumvim  der  Einladung  des  Pompejus  und  besteigen  das 
mit  Kränzen,  Girlanden,  Flaggen  und  Wimpeln  festUch  geschmückte  Schiff,  wobei 
sie  von  der  teils  auf  dem  Verdeck  aufgestellten,  teils  in  den  Mastkörben  und  Rahen 
verteilten  Besatzung  und  den  Matrosen  mit  kriegerischem  und  nautischem  Zere- 
moniell empfangen  und  dann  von  Pompejus  unter  Deck  in  die  Kajüte  geleitet 
werden.  Das  Hinterteil  des  Schiffs  wird,  wie  die  damalige  Bauart  war,  am  besten 
etwas  erhöht  angeordnet;  unter  demselben,  im  Schiffsraum,  ist  der  eigentliche  Ban- 
kettsaal (die  große  Kajüte)  gedacht,  worin  die  Schwelgerei  hauptsächlich  statt- 
findet und  sich  hier  auch  noch  fortsetzt,  nachdem  die  Triumvim  und  ein  Teil  ihres 
Gefolges  sich  aufs  Verdeck  zuückbegeben  haben.  In  dieser  Kajüte  ist  auch  die  Musik 
zu  placieren;  damit  sie  die  auf  dem  Verdeck  stattfindenden  Unterhaltungen  nicht 
zu  sehr  stört,  muß  sie  sehr  gedämpft  heraufklingen.  Die  geöffneten  Luken  lassen 
den  Zuschauer  fortw^ährend  das  lärmende,  wüste  Treiben  in  diesem  Räume  wahr- 
nehmen, was  sich  auf  diese  Weise,  nur  halb  der  Beobachtung  zugänglich,  um  so 
natunvahrer  darstellen  und  in  stetem  Fluß  erhalten  läßt.  Auf  dem  Verdeck  wird 
mit  einigem  Anstand,  unten  in  der  Kajüte  ohne  Anstand  gezecht  und  geschwelgt. 
Die  der  Bearbeitung  zugefügten  Bühnenweisungen  ergeben  überall  das  Nähere. 
Gegen  Schluß  des  Gelages  bricht  die  Nacht  ein,  das  Schiff  wird  malerisch  mit 
Lampen  und  Pechpfannen  erleuchtet,  später  steigt  auch  der  Mond  herauf  und 
spiegelt  sich  in  der  See,  die  man  im  Hintergrunde  der  sehr  tiefen  Bühne  wahrnimmt. 
Das  Schiff  muß  möglichst  nach  antiken  INIustem  aufgebaut  werden,  mit  mindestens 
drei  Reihen  Ruder  übereinander,  das  Hinterteil  reich  verziert.  Es  gibt  für  die  Kunst 
des  Regisseurs  kaum  größere  Schwierigkeiten  zu  überwinden  als  diese  Szene  bietet; 
Einrichtung  und  Ensemble  entscheiden  hier  ganz  allein,  ob  die  Szene  von  fesselnder 
Wirkung  oder  ob  sie  steif,  langweilig,  selbst  roh  erscheint." 

Seite  48.  ,,Es  folgt  die  sehr  tiefe  Szene,  welche  das  Vorgebirge  Actium  darstellt, 
im  Mittel-  und  Hintergrund  die  wogende  See,  rechts  oder  links  ein  felsiger  oder 
waldiger  Vorsprung,  von  welchem  aus  Enobarbus  den  Gang  der  Seeschiacht  be- 
obachtet. Wie  aus  den  Bühnenweisungen  hervorgeht,  dürften  am  äußersten  Hori- 
zont eine  Anzahl  Schiffe  sichtbar  sein,  welche  sich  bei  der  Einschiffung  Antonius' 
und  Kleopatras  nach  derselben  Richtung,  me  deren  Kahn,  entfernen,  um  etwas 
später  wieder  (die  Flucht  der  ägyptischen  Flotte  andeutend)  rasch  in  entgegen- 
gesetzter Richtung  am  Gesichtsfeld  vorbeizuziehen." 

Seite  48.  ,,Die  letzte  Szene  des  dritten  und  erste  des  vierten  Aktes  spielen,  wie 
schon  erwähnt,  in  Kleopatras  Palast,  die  zweite  Szene,  das  Schlachtfeld  bei  Alexan- 
dria, muß  in  der  oft  beschriebenen  Weise  im  Mittel-  und  Vordergrund  durch  Ver- 
satzstücke (Bäume,  Felsen  usw.)  in  ein  kupiertes  Terrain  verwandelt  werden,  wel- 
ches die  kämpfenden  Gruppen  halb  verdeckt.  Wie  die  Gefechte  gut  eingeübt  werden 
müssen,  so  gilt  dies  insbesondere  auch  von  dem  Schluß  der  Szene,  wo  Kleopatra 
ihren  königlichen  Geliebten  auf  dem  Schlachtfeld  begrüßt  und  im  Triumph  nach 
Alexandria  zurückführt ;  ein  mit  zwei  Rossen  bespannter  Triumphwagen  trägt  das 
von  Siegesglück  berauschte  Paar.  Diese  königlichen  Kriegswagen  waren  bekannt- 
lich im  alten  Ägypten  ein  Gegenstand  von  ganz  besonderem  Luxus  .  .  .  Historische 
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Treue  in  Architektur,  Dekorationen  und  Kostümen,  im  Verein  mit  phantastischer 
und  üppiger  Pracht  am  Hofe  der  Kleopatra,  müssen  der  Wirkung  des  Stücks  zu 
Hilfe  kommen." 

König  Heinrich  VIII. 

Seite  42.  ,,Eine  sehr  tiefe  Bühne,  deren  Herrichtung  gleichfalls  den  Fall  des 
Zwischen  Vorhangs  bedingt,  mit  einer  hinteren  und  einer  vorderen,  durch  Säulen 
und  Vorhänge  voneinander  getrennten  Abteilung,  erfordert  der  Festsaal,  Akt  I, 
Szene  3,  im  Palast  des  Kardinals  von  York,  Wolsey.  Die  bekannte  Prachtliebe  des 
Kardinals  muß  sich  hier  großartig  entfalten,  in  dem  Reichtum  der  Ausstattung,  den 
kostbaren  Silbergeräten  und  Tafelaufsätzen,  der  großen  Zahl  reich  galonierter 
Diener." 

Seite  43.  ,,Die  Einrichtung  der  Gerichtshalle  in  Blackfriars,  Akt  II,  Szene  4, 
sowie  die  beim  Aufzug  des  Zwischenvorhangs  bereits  erfolgte  Aufstellung  der  Bei- 
sitzer muß  ähnlich,  aber  weit  großartiger  und  reicher  sein,  als  die  des  Staatsrats, 
Akt  I,  Szene  2,  wie  es  dem  höheren  Rang  des  auf  Scheidung  stehenden  Paares  und 
dem  bedeutend  zahlreicheren  Personal  entspricht.  Im  Zeremoniell  und  den  Trachten 
müssen  Pomp  und  Pracht  entfaltet  werden  " 

S^ite  43.  ,,Das  Sterbezimmer  der  Königin  in  Schloß  Kimbleton,  Akt  IV,  Szene  2, 
ist  von  mittlerer  Tiefe  und  nur  matt  erleuchtet.  Düstere  Tapeten,  Teppiche,  welche 
die  Tritte  unhörbar  machen  und  die  sonstige  Einrichtung  müssen  das  Kranken- 
zimmer charakterisieren.  Die  Vision  wird  wohl  kein  moderner  Regisseur  genau  nach 
den  Bühnenweisungen  des  Originals  einrichten  wollen,  wonach  sechs  Engel  herab- 
schweben, feierliche  Tänze  ausführen  und  abwechselnd  einen  Blumenkranz  über 
Katharinas  Haupt  halten  .  .  .  Man  läßt  vielleicht  einen  einzelnen  Engel,  der  einen 
Lorbeerkranz  hält,  aus  der  Decke  der  alkovenartigen  Vertiefung,  in  der  das  Bett 
steht,  langsam  herab  und  dann  wieder  aufwärts  schweben  .  .  . 

Die  Pracht  der  Ausstattung  und  die  Schwierigkeiten  des  Ensembles  erreichen 
ihren  Höhepunkt  in  dem  Krönungszug,  Akt  IV.  Szene  i.  Die  Zusammensetzung 
und  Ordnung  des  Zuges  teilt  das  Original  bis  in  die  kleinsten  Details  mit;  es  ist  kein 
Grund,  hiervon  wesentlich  abzuweichen.  Die  Zahl  der  am  Zuge  Teilnehmenden  wird 
man  allerdings  höher  greifen.  Diese  Szene  kann  aber  nur  dann  zu  dramatischer 
Wirksamkeit  gelangen,  wenn  die  Volksmassen  in  stetem  Fluß  gehalten  werden.  Zu- 
nächst sammeln  sich  die  Zuschauer  und  suchen  sich  die  besten  Plätze  zu  sichern; 
die  Fenster  und  Balkone  beleben  sich;  frohe  Erwartung  hält  alle  in  Aufregung.  Beim 
Nahen  des  Zuges  steigen  die  Erregung  und  der  Lärm;  der  Höhepunkt  des  Enthu- 
siasmus gilt  dem  Vorbeiziehen  der  Königin  selbst.  Die  Einübung  der  Komparserie 
erfordert  hierbei  den  größten  Fleiß,  denn  die  festlich  geschmückten  Straßen, 
Glockengeläut,  Kanonendonner,  Musik  und  alle  Pracht  des  langsam  dahinschreiten- 
den  Königszuges  werden  den  Auftritt  kalt  und  steif  erscheinen  lassen,  wenn  nicht 
Leben  und  Bewegung  der  Volksmasse  hinzutreten,  um  ein  wahrheitsgetreues  Bild 
solcher  öffentlichen  Festlichkeiten  zu  geben.  Als  Schauplatz  für  die  in  eine  Szene 
zusammengezogenen  beiden  letzten  Szenen  des  Originals,  Akt  V,  Szene  2,  nehme 
ich  eine  zu  dem  Präsentationsakt  der  Neugeborenen  festlich  hergerichtete  Halle  von 
mittlerer  Tiefe  an.  Sie  wird  nach  hinten  durch  ein  Gitter  von  dem  Schloßhof  ge- 
trennt, der  die  übrige  Tiefe  der  Bühne  einnimmt  und  in  welchem  das  Volk  ein- 
gedrungen ist,  so  daß  es  die  Pförtner  nicht  mehr  zu  vertreiben  vermögen,  während 
das  Gitter  sein  Eindringen  in  die  vordere  Halle  verhindert.  Hinter  diesem  Gitter 
werden  dann  die  Janhagelgesichter  sichtbar,  die  der  Knecht  so  drastisch  beschreibt. 
Die  Bewegung  und  der  Lärm  in  der  aufgeregten  Volksmasse,  ehe  der  Taufzug  naht, 
dürfen  keinen  Augenblick  aufhören;  durch  das  Gitter  höhnen  und  necken  sie  den 
Pförtner  und  seine  Knechte,  welche  mit  ihren  Knütteln  die  Antwort  nicht  schuldig 
bleiben  .  .  .  Der  aus  Palastbeamten,  Lords  und  Ladys,  Bischöfen,  dem  Lord-Mayor, 
Sheriffs,  Aldermen  usw.  bestehende  Zug  muß  glänzend  ausgestattet  werden  und 
unter  Geleit  von  Pagen,  Hellebardieren,  Trompetern,  Herolden,  Dienern  usw.  daher- 
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schreiten  .  .  .  Auch  auf  Baikonen,  Galerien  und  Emporen,  die  Aussicht  in  die  Halle 
gestatten,  drängen  sich  die  Zuschauer  des  feierhchen  Aktes." 

Cymbeline 

Seite  II.  ..Cymbeline  gehört  unbedingt  zu  Shakespeares  Meisterwerken  und  wird 
sicher  mit  der  Zeit  noch  immer  höher  in  der  Schätzung  der  Kritik  wie  des  Bühnen- 
publikums steigen." 

Seite  13.  ,,Nach  der  Geschmacksrichtung  des  vorigen  Jahrhunderts  ist  es  nicht 
zu  ver^vundern,  wenn  man  von  vornherein  mit  bedeutenden  Abänderungen  des 
Originals  debütierte,  so  Marsh  1755,  Hawkins  und  Garrick  1759.  In  neuerer  Zeit, 
wo  namenthch  Phelps  als  Posthumus,  Macready  als  Jachimo  glänzten,  ist  man 
jedoch  soweit  zum  Original  zurückgekehrt,  als  dies  überhaupt  für  die  moderne  Bühne 
möglich  erscheint,  ja  sogar  weiter  als  notwendig  und  zweckmäßig.  Bei  den  Auf- 
führungen in  Drurylane  werden,  von  Kürzungen  abgesehen,  nur  der  Monolog  des 
Posthumus,  Akt  II,  Szene  5  bei  Tieck,  die  unbedeutende  Szene  in  Rom,  Akt  III, 
Szene  7  und  die  Kerkerszene,  Akt  V,  Szene  4,  weggelassen,  wie  auch  die  sämtlichen 
szenischen  Verwandlungen  des  Schauplatzes,  wie  im  Original,  nämlich  23,  bei- 
behalten, was  ich  nicht  Pietät,  sondern  einfach  Ungeschicklichkeit  des  Bearbeiters 
nenne." 

I  Seite  15.  ,,Akt  I,  Szene  i  ist  aus  den  ersten  vier  Szenen  bei  Tieck  zusammen- 
'  gezogen,  was  kein  Bedenken  hat  ...  In  der  folgenden  Szene  3  nach  Tieck  ist  der 
I  zweite  Hofherr  mit  seinen  störenden  Beiseite-Reden  beseitigt,  dagegen  der  dem 
I  zweiten  Hofherrn  am  Schluß  von  Akt  II,  Szene  i  nach  Tieck  in  den  Mund  gelegte, 
für  die  Charakteristik  der  Königin  und  die  ganze  Situation  bedeutungsvolle  Monolog 
auf  Pisanio  übertragen  und  hier  eingeschoben,  im  übrigen  aber  die  letzterwähnte 
Szene,  eine  überflüssige  Parallele  der  hier  in  Rede  stehenden,  gestrichen." 

Seite  16.  ,,Akt  II,  Szene  i  ist  aus  4  Szenen  des  Originals,  nämüch  Szene  6  und  7 
des  I.,  und  2  und  3  des  II.  Akts,  nach  Tieck,  zusammengezogen,  während  Akt  II, 
Szene  i ,  wie  bereits  oben  moüviert  (bis  auf  den  in  die  erste  Szene  der  Bearbeitung 
herübergenommenen  Monolog)  gestrichen  ist." 

Seite  18.  ,, Szene  2  führt  uns  nach  Wales,  vor  Bellarius'  Höhle.  Sie  besteht  aus 
den  Szenen  3,  4  und  6  nach  Tieck,  von  denen  die  erste  und  letzte  im  Original  den 
gleichen  Schauplatz  haben,  während  die  in  Szene  4  enthaltene  Unterredung  Imo- 
gens  und  Pisanios  anderswo  spielt.  Ich  halte  es  unter  Streichung  des  Monologs  von 
Imogen  im  Eingang  von  Szene  6  nach  Tieck  für  ganz  unbedenklich,  Imogen  sogleich 
beim  Abschied  von  Pisanio,  anstatt  erst  nach  zweitägigem  Umherirren  in  die  Höhle 
des  Bellarius  zu  führen  .... 

Diese  Zusammenziehung  bedingt  übrigens  auch  die  Verlegung  der  im  Original 
schon  gleich  nach  Imogens  Flucht  statthabenden  Unterredung  Clotens  und  Pisa- 
nios (Szene  5  nach  Tieck)  hinter  deren  Zusammentreffen  mit  Bellarius  (Szene  6 
nach  Tieck),  wo  sie  sich  bezüglich  der  Zeitfolge  der  Handlung  ebenso  natürlich  ein- 
fügt. Die  aus  diesen  Zusammenlegungen  entstandene  große  Szene,  welche  den  Mittel- 
punkt des  Stücks  bezeichnet,  mußte  in  dem  Monolog  des  Bellarius  am  Schlüsse  der 
Szene  6  nach  Tieck  und  in  der  Unterredung  des  Pisanio  mit  Imogen,  Szene  4  nach 
Tieck,  ziemlich  stark  gekürzt  werden;  namentlich  würden  die  Klagen  der  Imogen 
und  ihre  Aufforderungen  an  Pisanio,  sie  zu  töten,  ohne  diese  Kürzung  etwas  er- 
müdend wirken  .  .  .  die  Erwähnungen  der  Euryphile,  welche  im  Auftrage  des  Bel- 
larius die  beiden  Kinder  raubte,  dann  ihre  Pflegemutter  wurde,  sind  hier  und  au 
späteren  Stellen  beseitigt,  da  sich  niemand  für  diesen,  einer  längst  verflossenen  Zeit 
angehörigen  Umstand  interessieren  kann." 

Seite  19.  ,,Akt  IV,  Szene  i,  an  Cymbelines  Hof,  besteht  aus  Akt  IV,  Szene  3  und 
aus  der  letzten  Hälfte  von  Akt  III,  Szene  5  nach  Tieck.  Der  Anfang  der  Szene  ^ 
nach  Tieck,  den  Abschied  Lucius'  behandelnd,  war  bereits  in  Akt  III,  Szene  i  der 
Bearbeitung  verwandt,  wie  oben  erörtert.  Sodann  ist  die  hier  vor  sich  gehende  Ent- 
deckung der  Flucht  Imogens  gestrichen  und  durch  Akt  IV,  Szene  3  nach  Tieck  er- 
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setzt,  welche  die  Entdeckung  dieser  Flucht  als  bereits  vollendete  Tatsache  be- 
handelt, und  worin  Cymbeline  den  Pisanio  wegen  seiner  Mitwissenschaft  verhört, 
auch  bereits  der  Krankheit  der  Königin  Erwähnung  getan  wird.  Hieran  schließt 
sich  dann  ganz  natürlich  das  etwas  strenger  gehaltene  Verhör  des  Pisanio  durch 
Cloten,  dessen  Verlegung  an  diese  Stelle  bereits  vorstehend  motiviert  ward.  Ganz 
gestrichen  sind  Akt  III,  Szene  7  und  Akt  IV,  Szene  i  nach  Tieck.  .  .  .  Akt  IV, 
Szene  i,  wo  einem  nichtssagenden  Monolog  Clotens,  der  nur  die  schon  in  der  letzten 
Szene  ausgesprochenen,  gemeinen  Rachegedanken  wiederholt,  ein  besonderer  Auf- 
tritt mit  Ortsveränderung  eingeräumt  wird,  kann  ebenso  unbedenklich  ausfallen." 

Seite  20.  ,,Akt  V,  Szene  i  umfaßt  Akt  IV,  Szene  4  und  Akt  V,  Szene  i  und  2 
nach  Tieck;  Szene  3  nach  Tieck  ist  dagegen  gestrichen,  nachdem  aus  der  darin  ent- 
haltenen Erzählung  des  Posthumus  von  den  Heldentaten  des  Bellarius  sowie  aus 
seinem  Monolog  verschiedene  Stellen  Verwendung  gefunden  hatten.  Ebenso  fällt 
die  Kerkerszene,  Szene  4  nach  Tieck,  mit  ihren  Traumerscheinungen  aus,  bis  auf 
Stellen  aus  dem  Eingangsmonolog  des  Posthumus,  die  am  Schluß  gegenwärtiger 
Szene  verwertet  sind." 

Seite  22.  ,, Szene  2,  die  große  Schlußszene  in  Cymbelines  Palast,  entspricht  der 
Szene  5  nach  Tieck.  Neben  vielfachen  unbedeutenden  Abstrichen  sind  insbesondere 
die  Erzählungen  Jachimos  und  Bellarius',  allzu  gedehnte  Wiederholungen  der  dem 
Zuhörer  längst  bekannt  gewordenen  Vorgänge  wesentlich  gekürzt,  beziehungsweise 
zusammengezogen,  selbstverständlich  auch  die  ganze  Rolle  des  orakeldeutenden 
Wahrsagers  beseitigt." 

Seite  23.  ,,Aus  vorstehender  Erörterung  ergibt  sich,  wie  die  Bearbeitung,  ohne 
dem  Stück  irgend  Zwang  anzutun  oder  in  seinen  Organismus  einzugreifen,  eine 
außerordentliche  Vereinfachung  herbeigeführt  hat.  Von  den  27  Szenen  des  Originals 
sind  5  unwesentliche  ganz  oder  doch  größtenteils  gestrichen,  die  übrigen  22  aber 
in  10  große  Szenen,  in  fünf  Akte  von  ziemlich  gleicher  Länge  gleichmäßig  verteilt, 
zusammengezogen.  Innerhalb  der  Akte  findet  nur  je  ein  Szenenwechsel  statt,  ein 
so  günstiges  Ergebnis,  wie  es  sich  selten  bei  den  größeren  Shakespeareschen  Dich- 
tungen erreichen  läßt.  Verschiedene  Szenen  der  Bearbeitung  boten  allerdings  der 
örtlichen  Zusammenlegung  wie  der  dramatischen  Abrundung  große  Schwierig- 
keiten dar,  insbesondere  die  zweiten  Szenen  des  zweiten  und  dritten  und  die  erste 
Szene  des  fünften  Aktes;  doch  dürften  alle  diese  Schwierigkeiten  glücklich  über- 
wunden sein." 

Viel  Lärmen  um  Nichts 

Seite  5.  ,,Man  nimmt  allgemein  das  Jahr  1599  als  Abfassungszeit  dieses  Stückes 
an.  Shakespeare  näherte  sich  damals  dem  Zenit  seines  Ruhmes;  er  hatte  bereits 
Meisterstücke  der  Tragödie,  Komödie,  Historie  verfaßt.  Gegen  alle  diese  in  der 
zweiten  Hälfte  der  neunziger  Jahre  entstandenen  Werke  steht ,, Viel  Lärmen  um 
Nichts" gewaltig  zurück;  nur  die  leichte,  feine  Schreibart,  der  sprudelnde  Witz  und 
die  reizende  Charakteristik  der  humoristischen  und  komischen  Figuren  entschädi- 
gen für  die  Mängel  der  Komposition  und  die  flüchtige  Behandlung.  Auch  dieses 
Stück  ist  übrigens  dem  Schicksal  nicht  entgangen,  trotz  seiner  offenkundigen 
Schwächen,  von  einzelnen  Kritikern  über  alles  Maß  gerühmt  zu  werden;  Charles 
Kean  nennt  es:  the  finest  of  english  comedies;  für  A.Wilbrandt  ist  es  ,in  jedem 
Sinne  das  Werk  einer  Meisterhand'." 

Seite  6.  ,,Von  den  architektonischen  Bedenken  wegen  zu  loser  Verknüpfung  der 
beiden  Handlungen,  die  überhaupt  für  solche  leichte  Stücke  nicht  schwer  wiegen 
und  namentlich  der  Bühnenwirkung  nur  wenig  oder  gar  keinen  Eintrag  zu  tun 
pflegen,  soll  hier  ganz  abgesehen  werden.  Um  so  schwerer  fällt  jedoch  der  Umstand  t 
ins  Gewicht,  daß  hier  zwei  Handlungen,  eine  boshafte  und  eine  heitere  Intrige,  in 
Verbindung  gebracht  sind,  deren  Charakter  und  Färbung  einer  dramatischen  Ver- 
schmelzung absolut  widerstreben.  Wenn  dem  Dichter  selbst  im  ,, Kaufmann  von 
Venedig"  eine  harmonische  Verschmelzung  so  unhannonischen   Stoffes,  wie  die 


Oechelhäuser  als  Bearbeiter  und  Regisseur  251 

Porzia-  und  Shylock-Handlungen,  nicht  gelungen  ist,  wieviel  weniger  im  vor- 
liegenden Falle,  wo  er  eine  viel  bedenklichere  Methode  der  dramatisch-ästhetischen 
Behandlung  in  Anwendung  brachte.  Der  Versuch  nämlich,  den  manche  Kritiker 
als  so  gelungen  bezeichnen,  beide  kontrastierenden  Stoffe  in  eine  gemeinsame  Atmo- 
sphäre des  behaglichen  Gehenlassens,  der  leichten  Lebensauffassung  einzuhüllen, 
verschärft  in  meinen  Augen  nur  den  gerügten  Kompositionsfehler,  statt  ihn  zu  ver- 
decken. Durch  eine  oft  bis  an  Unzartheit  streifende  Behandlung  des  tragischen  Kon- 
flikts wird  die  Haupthandlung  sicherlich  für  das  gesunde  Gefühl  des  Hörers  der 
heiteren  Nebenhandlung  nicht  näher  gerückt.  Das  schließt  allerdings  nicht  aus,  daß 
in  einzelnen  Kreuzungspunkten  die  eine  Handlung  der  andern  vortrefflich  zu  Hilfe 
kommt;  so  wird  insbesondere  den  beiden  spröden  Naturen,  Beatrice  und  Benedikt, 
das  Geständnis  ihrer  Liebe  durch  den  gemeinschaftlichen  Schmerz  um  Heros  tra- 
gisches Schicksal  auf  die  feinste  Weise  erleichtert." 

Seite  II.  ,,Akt  I,  Szene  i,  die  Exposition  umfassend,  ist  aus  Szene  i  und  3  nach 
Tieck  zusammengezogen  und  nur  mäßig  gekürzt.  Die  Zusammenlegung  hat  gar 
kein  Bedenken.  Die  dazwischen  befindliche  kleine  Szene  2,  worin  Antonio  seinem 
Bruder  die  falsch  erhorchte  Nachricht  mitteilt,  der  Prinz  wolle  für  sich  selbst  um 
Hero  werben,  ist  gestrichen,  da  dieser  für  die  fortschreitende  Handlung  ganz  be- 
deutungslose Zwischenfall  einen  Szeneneinschnitt  bedingen  würde  und  keinerlei 
Interesse  bietet." 

Seite  II.  ,,Akt  II,  Szene  i,  das  Maskenfest  des  Gouverneurs,  ist  aus  Szene  i,  2 
und  3  na'ch  Tieck  zusammengezogen,  da  hier  ebenfalls  die  unmittelbare  Aufein- 
anderfolge und  die  Beibehaltung  desselben  Schauplatzes  ganz  unbedenklich  er- 
scheinen." 

Seite  12.  ,,Akt  IV,  Szene  i  ist  aus  der  4.  und  5.  Szene  des  dritten  und  der  ersten 
Szene  des  vierten  Aktes  nach  Tieck  zusammengezogen,  da  sich  sov/ohl  die  Unter- 
redungen Heros  und  Beatricens  als  Leonatos  und  der  beiden  Constables  sehr  gut 
auf  denselben  Schauplatz  verlegen  lassen,  wenn  der  Altar  anfangs  durch  Vorhänge, 
die  den  Saal  in  zwei  Abteilungen  scheiden,  verdeckt  wird.  Das  die  kombinierte 
Szene  eröffnende  Gespräch  Heros  mit  der  leichtfertigen  Kammerzofe  ist  ziemlich 
gekürzt;  desgleichen  die  peinliche  Szene  am  Altar,  die  Klagen  Leonatos  und  die 
Ratschläge  des  Paters." 

Seite  13.  ,.Akt  V.  Die  Szene  3  bei  Tieck,  die  Totenklage  um  Hero,  ist  gestrichen, 
da  sie  in  die  Färbung  des  Stücks,  insbesondere  nachdem  der  ,, fröhliche  Ausgang" 
durch  die  vorhergegangenen  Enthüllungen  dem  Zuschauer  bereits  zur  Gewißheit 
geworden  ist,  durchaus  nicht  mehr  paßt." 

Seite  13.  ,, Szene  2  entspricht  der  vierten  Szene  bei  Tieck.  Sie  ist  sehr  stark  in 
den  Scherzreden  und  Neckereien,  bezüglich  Benedikts  Bekehrung  zum  Ehemann, 
gekürzt,  selbstverständUch  auch  der  Tanz  am  Schluß  beseitigt,  um  den  Abschluß 
der  ernsten  Haupthandlung  nicht  vollständig  um  jede  Wirkung  zu  bringen,  um  den 
Scherz,  in  solcher  Situation,  nicht  als  Frivolität  erscheinen  zu  lassen.  Es  ist  über- 
haupt der  augenscheinliche  Zielpunkt  sämtlicher  Bearbeitungen  dieses  Stückes,  das 
Unzarte  und  Verletzende  dieser  Szene  zu  mildern;  vollständig  gelingen  wird  es 
niemandem.  Statt  des  Tanzes  lasse  ich  zum  Abschluß  beide  Paare  an  den  Altar 
treten,  worauf  der  Vorhang  fällt." 

Seite  30.  ,,Der  Garten  (Akt  I  bis  einschließlich  Akt  III,  Szene  i)  muß  sehr  präch- 
tig und  reich  hergerichtet  und  mit  Lauben,  Bosketts,  Statuen  usw.  versehen  werden. 
Die  sehr  tiefe  Bühne  wird  im  Hintergrund  wirksam  durch  ein  prächtiges  Gitter  ab- 
zuschließen sein,  durch  dessen  Tor  der  Prinz  seinen  ersten  Einzug  hält.  Im  Prospekt 
die  Aussicht  auf  den  Hafen,  die  Meerenge  von  Messina  und  die  fernen  Berge  Kala- 
briens.  Seitwärts  der  Palast  des  Gouverneurs  mit  einem  vorspringenden  Pavillon 
und  einer  Veranda,  durch  welche  die  Zu-  und  Abgänge  zwischen  Garten  und  Schloß 
in  der  Regel  stattfinden.  Dieser  Schauplatz  eignet  sich  insbesondere  für  das  nächt- 
liche Maskenfest  des  II.  Aktes  noch  besser  als  ein  Ballsaal.  Es  ist  eine  italienische 
Nacht  a  giorno  beleuchtet.  In  den  mit  Lampions  beleuchteten  Gebüschen  wogen 
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die  Masken  umher,  aus  dem  anstoßenden  Pavillon  ertönt  die  Ballmusik,  in  den 
Wassern  der  Meerenge  spiegelt  sich  der  Vollmond.  Die  beiden  Trauungsszenen, 
Akt  IV,  Szene  i  und  Akt  V,  Szene  2,  werden  am  besten,  statt  in  einer  Kapelle,  in 
einen  Prachtsaal  von  Leonatos  Schloß  verlegt,  der  in  eine  vordere  und  eine  hintere 
durch  Säulen  und  Vorhänge  abtrennbare  Abteilung  zerfällt.  Diese  hintere  Abteilung 
ist  für  die  Trauung  festlich  hergerichtet  und  geschmückt;  sie  bleibt,  Akt  IV,  Szene  i, 
so  lange  abgeschlossen,  bis  der  Brautzug  herannaht.  Hierdurch  wird  in  sehr  einfacher 
Weise  ein  Dekorationswechsel  erspart.  Die  ganze  Einrichtung  und  Anordnung  des 
Saales,  Altars  usw.  muß  prachtvoll  und  festlich  sein." 

Ein  Wintermärchen 

Seite  10.  ,,Akt  II,  Szene  i  umfaßt  die  i.  und  2.  Szene  bei  Tieck.  Es  schien  mir 
nämlich  vollkommen  unbedenklich,  das  Gespräch  zwischen  Paulina  und  Emilia 
unter  Weglassung  des  überflüssigen  Kerkermeisters,  unmittelbar  auf  die  große  Eifer- 
suchtsszene des  Leontes  und  seine  Unterredungen  mit  Antigonus  und  Dion  folgen 
zu  lassen,  um  einen  störenden  Szenenwechsel  zu  vermeiden.  Das  Eingangsgespräch 
der  Hofdamen  und  Hermionens  mit  dem  Kinde  ist  fast  gar  nicht  gekürzt;  die 
übrigen  Teile  etwas  stärker." 

Seite  II.  ,,Akt  III.  Die  Unterredung  des  Cleomenes  und  Dion  auf  der  Rückkehr 
von  Delphi,  Szene  i  nach  Tieck,  ist  als  vollkommen  bedeutungslos  gestrichen  .   .   . 

Die  3.  Szene  bei  Tieck,  Aussetzung  der  Perdita  durch  Antigonus  und  deren  Auf- 
findung durch  die  Schäfer,  ist  gestrichen ;  auch  Dingelstedt  hat  dieselbe  beseitigt, 
während  Charles  Kean  sie  beibehält,  sogar  den  Bären  auf  die  Bühne  bringt,  der 
Antigonus  hinter  den  Kulissen  zerreißen  soll.  Auch  die  ,,Zeit  als  Chorus",  welche 
über  den  zwischen  dem  dritten  und  vierten  Akt  unterstellten  Zeitraum  von  sech- 
zehn Jahren  weghelfen  soll,  wird  von  Kean  auf  die  Bühne  gebracht;  ich  finde  die 
Beseitigung  selbstverständlich." 

Seite  II.  ,,Akt  IV,  Szene  i,  die  Geschichte  Perditas  umfassend,  besteht  aus  den 
Szenen  i,  2  und  3  nach  Tieck.  Die  Beibehaltung  desselben  Schauplatzes  erscheint 
mir  nämlich  vollkommen  unbedenklich." 

Seite  12.  ,,Akt  V,  Szene  i  entspricht  der  gleichen  Szene  bei  Tieck.  Die  Reden  der 
Paulina.  Leontes'  und  Florizels  sind  mäßig  gekürzt." 

Seite  13.  ,, Szene  2  umfaßt  Szene  2  und  3  nach  Tieck.  Diese  Zusammenziehung 
wird  durch  die  Verlegung  des  Schauplatzes  in  einen  einsamen  Hain,  worin  das  Land- 
haus des  Antigonus  liegt,  ermöglicht.  Die  Erzählungen  Dions  und  die  komische  Szene 
mit  den  neugebackenen  Schäfer-Edelleuten  finden  in  Erwartung  der  Ankunft  des 
Hofes  statt.  Auch  habe  ich  hier  das  Volk  zur  Teilnahme  an  dem  Verspotten  der 
Schäfer  und  auch  an  dem  feierlichen  Schlußakt  herbeigezogen.  Kürzungen  dieser 
Szene  waren,  insbesondere  in  den  Gesprächen,  unmittelbar  vor  und  nach  Ent- 
hüllung der  Statue,  unbedingt  geboten.  Die  Spannung  auf  die  Lösung  ist  hier  zu 
intensiv,  um  lange  Gespräche  ertragen  zu  können.  Die  Schlußreden  Paulinas  und 
Leontes'  sind  gestrichen ;  die  Verlobung  der  ersteren  mit  Camillo  kann  nach  so  auf- 
regenden Vorgängen  kein  Interesse  mehr  finden." 

Der  Sturm 

Seite  6.  ,,Wie  andere  untergeordnete  Schöpfungen  Shakespeares,  so  findet  auch 
der  Sturm  seine  exzentrischen  Bewunderer,  namentlich  in  England  an  N.Drake, 
der  das  Stück  nächst  Macbeth  für  das  ,, edelste  Erzeugnis  von  Shakespeares  Genius" 
hält  und  in  Deutschland  an  Joh.  Meißner,  der  den  Sturm  noch  tiefsinniger  als 
Hamlet  findet,  ,,das  gedankenreichste  Kunstwerk,  das  jemals  geschaffen".  Diese 
seltsamen  Urteile  und  Überschwänglichkeiten  finden  zwar  im  allgemeinen  in  der 
Kritik  wenig  Anklang,  wenn  allerdings  auch  viele  dem  Stück  immer  noch  einen 
höheren  dichterischen  und  philosophischen  Wert  zuerkennen,  als  es  wohl  mit  Recht 
beanspruchen  kann." 

Seite  7.  ,,Ein  Umstand  tritt  hinzu,  der  gegenwärtig  die  Wirkung  beeinträchtigen 
muß,  welche  der  Sturm  zu  Shakespeares  Zeiten  trotz  der  Mängel  seines  Baues  auf 
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die  Zuhörer  ausüben  mochte.  Es  ist  dies  die  Zauberei  und  das  Geisterwesen,  welche 
der  Dichter  mit  einer  Handlung  verwoben  hat,  deren  Pragmatik  eigentüch  der  über- 
natürhchen  Lösungen  vollständig  entbehren  könnte.  Im  Zeitalter  Shakespeares 
glaubte  das  ganze  Volk  durch  alle  Schichten  der  Gesellschaft  hindurch  an  Zauberer 
und  Hexen.  Die  Zauberei  ward  wissenschaftlich  behandelt;  König  Jakob  selbst 
schrieb  1603  ein  Lehrbuch  über  die  Dämonen.  Die  Figur  Prosperos  mit  Zauber- 
mantel, Stab  und  Buch,  die  wir  auf  der  heutigen  Bühne  kaum  vor  dem  Anflug  der 
Lächerlichkeit  zu  bewahren  vermöchten,  ward  zu  jenen  Zeiten  unstreitig  durch 
diese  Ausrüstung  in  den  Augen  des  Publikums  mächtig  gehoben,  wenn  auch  Shake- 
speare es  verschmäht  hat,  die  gangbaren  Beschwörungsformeln  und  noch  weiteren 
Zauberkram  der  Figur  aufzuladen.  Jene  kindlich-unbefangene  Anschauungsweise 
des  Geisterspuks  im  Sturm  ist  dahin  auf  Nimmen\dederkommen;  keine  Kunst  der 
Darstellung  kann  solche  Illusionen  -wieder  hervorzaubern  und  die  frühere  Bühnen- 
wirkung des  Stücks  wiederherstellen." 

Seite  10.  ,,Die  verschiedenen  Bühnenbearbeitungen  des  Sturms  geben  nur  be- 
züglich der  schon  ervvähnten  Streichung  oder  Beibehaltung  der  auf  dem  sinkenden 
Schiffe  spielenden  Eingangsszene  zu  wesentlichen  Kontroversen  Veranlassung;  im 
übrigen  bietet  die  eigentliche  Bearbeitung  keine  Schwierigkeiten  dar.  Tieck,  Mac- 
ready,  Dingelstedt  in  seiner  zweiten  Bearbeitung  und  Devrient  behalten  die  er- 
wähnte Szene  mehr  oder  weniger  gekürzt  bei;  Charles  Kean  und  Dingelstedt  in 
seiner  ersten  Bearbeitung  streichen  dieselbe  und  ersetzen  sie  durch  bloße  szenische 
Tableaus  mit  Musikbegleitung.  Ich  schließe  mich  den  Motiven  an,  die  Dingelstedt 
selbst  (Studien  und  Kopien,  Seite  272)  für  die  gänzhche  Streichung  des  Dialogs  der 
Schiffsmannschaft  und  der  edlen  Passagiere  anführt .  .  .  Die  Genügsamkeit  und 
Naivität  der  Zuschauer  zu  Shakespeares  Zeiten  sind  untergegangen;  wir  haben  mit 
unserem  modernen  Theaterpublikum  zu  rechnen." 

Seite  41.  ,,Zum  Schluß  des  Stücks  läßt  meine  Bearbeitung  das  Königsschiff,  das 
die  Geretteten  nach  Neapel  zurückführen  soll,  wieder  erscheinen.  Es  kommt  mit 
dem  Vorderteil,  auf  welchem  Ariel  steht,  aus  der  Kuhsse,  von  Tritonen  und  Nym- 
phen an  Rosenketten  gezogen,  und  legt  sich  ans  Ufer.  Mäste  und  Rahen  sind  fest- 
lich mit  Kränzen,  Wimpeln  und  Fahnen  geschmückt  und  mit  lieblichen,  winkenden 
und  grüßenden  Kindergestalten  und  Nymphen  besetzt.  Eine  intensive  Abend- 
sonnenbeleuchtung, während  auf  der  Vorderbühne  bereits  Dämmerung  herrscht, 
bestrahlt  das  Bild;  Ariel  singt  dazu  sein  kurzes  Abschiedslied:  ,,Wo  die  Bien',  saug" 
ich  mich  ein!"  Prospero  und  seine  Umgebung  bleiben,  das  Schauspiel  betrachtend, 
bis  zum  Fall  des  Vorhangs.  Ich  halte  diesen  Abschluß  für  wirksamer  als  den  Abgang 
aller  Gäste  Prosperos  in  die  Zelle  und  die  in  den  verschiedenen  Bühneneinrichtungen 
darauf  folgenden  szenischen  Tableaus  und  Geisterchöre." 

Unhaltbarkeit  der  ästhetischen  Anschauungen  Oechelhäusers 

Worüber  soll  man  sich,  nach  der  Lektüre  dieses  Sünden-  oder  Tugend- 
registers, mehr  verwundern,  über  den  Unverstand,  die  Torheit,  den  plat- 
ten, hausbackenen  Sinn,  die  Kritiklosigkeit  eines  Shakespearegelehrten, 
eines  langjährigen  Präsidenten  der  Shakespeare- Gesellschaft  oder  über 
die  beispiellose  Überhebung  eines  Shakespearebearbeiters,  wie  Oechel- 
häuser,  in  dessen  Shakespearevergewaltigungen  Methode  liegt  und  zwar 
eine  der  verderblichsten  und  verwerflichsten,  die  es  gegeben  hat  und  geben 
kann!  Ist  es  denkbar,  ist  es  möglich,  ist  es  überhaupt  zulässig,  mit  dem 
Gesamtwerk  eines  Dichters,  wie  Shakespeare,  in  einer  derartig  herostra- 
tischen,  denkmalschänderischen  Manier  umzuspringen?  Hat  das  noch 
niemand  empfunden,  noch  niemand  verurteilt  ?  Auch  Oechelhäuser  schei- 
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neu  als  Shakespearebearbeiter  die  unvereinbaren  Widersprüche  seiner 
„Argumente"  nie  zum  Bewußtsein  gekommen  zu  sein.  Ein  von  ihm  aus- 
gesprochenes Lob  wird  einige  Seiten  später  durch  Einschränkungen,  Vor- 
behalte, Verklausulierungen  in  das  strikte  Gegenteil  verwandelt,  ohne  daß 
er  des  klaffenden  Gegensatzes  inne  ward.  Seite  5  der  Einleitung  ist 
Richard  III.  ein  Meisterwerk,  vom  architektonischen  Standpunkt  voll- 
endet und  mustergültig,  Seite  6  wird  schon  von  Fehlern  der  Dichtung 
gesprochen.  Diese  Fehler  muß  Oechelhäuser  beseitigen  und  verbessern 
durch  Streichungen,  Zusammenlegungen,  Versetzungen  und  dergl.  mehr; 
viele  Szenen  sind  zu  lang,  andere  zu  kurz,  einige  bieten  kein  Interesse, 
andere  wirken  störend.  Hamlet  ist  ein  Meisterwerk,  aber  nach  Oechel- 
häuser ist  es  voll  von  Fehlem,  die  er  in  seiner  Bearbeitung  verbessern  muß. 
König  Lear  ist  ein  großartiges  Monument,  die  Mustertragödie  aller  Länder 
und  Zeiten,  der  Gipfel  der  tragischen  Kunst  und  Wirkung,  es  ist  das  best- 
gebaute und  -komponierte  Stück  des  Dichters,  aber  gleich  danach  findet 
er  es  anstößig,  in  so  kurzer  Zeit  nach  der  Verteilung  des  Reiches  die  Schale 
des  schwärzesten  Undanks  über  den  königlichen  Greis  ausgegossen  zu 
sehen,  und  zwar  ist  es  gerade  seinem  natürlichen  Gefühl  für  dramatische 
Ökonomie  höchst  anstößig. 

Seite  14  findet  er  die  Handlung  zersplittert,  durch  die  kleinen  Zwischen- 
szenen die  Illusion  des  Zuhörers  zerstört,  das  Gefühl  oft  peinlich  berührt, 
die  Grenzen  des  Schönen  oft  überschritten;  kurz  dieses  Monument,  dieses 
Meisterwerk,  dieser  Gipfel  der  Kunst  hat  Fehler  über  Fehler,  die  durch 
Oechelhäuser  erst  verbessert  werden  müssen.  Wilhelm  OecheUiäuser  er- 
teilt auch  William  Shakespeare  Ratschläge,  wie  er  den  König  Lear  hätte 
besser  dichten  sollen. 

In  einem  Punkte  war  er  auch  ein  schlechter  Prophet.  Er  schreibt  Seite  44: 
,,Eine  unveränderte  und  unverkürzte  Aufführung  von  Shakespeares 
Dramen,  unter  treuer  Nachahmung  der  Einrichtungen  der  altenglischen 
Bühne,  würde  gewiß  von  einem  Parterre  von  Shakespearegelehrten  oder 
-enthusiasten  mit  großem  Interesse  aufgenommen  werden,  für  das  Publi- 
kum, wie  es  heute  ist,  bedürfen  Shakespeares  Dramen  weitgreifender  for- 
meller Änderungen,  oder  man  verzichte  darauf,  ihn  auf  der  modernen 
Bühne  einzubürgern." 

Die  Münchener  Shakespearebühne  hat  am  3.  Juni  i88q  mit  einer  höchst 
eindrucksvollen  und  durchschlagend  erfolgreichen  Aufführung  des  König 
Lear  in  der  Originalform  debütiert.  Wenn  auch  nicht  ganz  ohne,  so  doch 
mit  äußerst  geringfügigen  Strichen,  beinahe  ohne  alle  Zwischenakte,  mit 
allen  Szenen  des  Originals  und  auch  in  der  originalen  Reihenfolge,  Auch 
haben  sich  die  Herren  Shakespearegelebrten  und  -enthusiasten  nicht  be- 
sonders, eigentlich  gar  nicht  dafür  interessiert,  wohl  aber  hat  das  Publi- 
kum diese  Vorstellungen  mit  großer,  stets  wachsender  Teilnahme  und  dem 
lebhaftesten  Beifall  begleitet  und  ist  den  Wiederholungen  des  Werkes 
stets  treu  geblieben.  Das  Werk  hat  sich  in  dieser  seiner  originalen  Gestalt 
auf  der  deutschen  Bühne  eingebürgert,  denn  es  konnte  vom  Jahre  1889 
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bis  1905  32  mal  bei  sehr  gut  besuchtem  Hause  und  stets  gleichem  Beifall 
wiederholt  werden. 

Auch  in  der  Einleitung  zu  Macbeth  finden  sich  ähnliche  Widersprüche; 
es  ist  die  gewaltigste  Schöpfung,  das  größte  Werk  des  Dichters,  es  ist  die 
höchste  Leistung  der  dramatischen  Literatur  überhaupt  .doch  zeigt  es  sowohl 
in  der  Architektur  wie  in  der  Ökonomie  Mängel,  die  durch  Oechelhäuser 
gehoben  werden  mußten.  Die  Abkanzelung  und  Schulmeisterung  des  Dich- 
ters erreicht  oft  einen  Grad,  der  zu  der  auch  gleichzeitig  emphatisch  aus- 
gesprochenen Bewunderung  in  einem  geradezu  grotesken  Widerspruch 
steht.  Im  Verlauf  weniger  Sätze  hebt  das  Lob  den  Tadel,  der  Tadel  das 
Lob  auf. 

Zu  den  Erbübeln  aller  Bearbeitungen  im  allgemeinen  und  der  Oechel- 
häuserschen  im  besonderen  gehört  es,  hörbare  imd  sichtbare  Handlungen, 
wenn  sie  auch  in  noch  so  kleinen  Szenen  zur  Anschauung  und  Darstellung 
gebracht  werden  und  sich  dadurch  als  kompositionelle  Bestandteile  des 
Dramas  erweisen,  in  die  erzählende  Form  umzugießen,  sie  an  andere  Stellen 
zu  verlegen,  wo  sie  nicht  mehr  wirken  können  und  die  Absicht  des  Dramas 
gänzlich  verhindern.  Als  Szenen  sind  sie  von  größter  Eindrucksfähigkeit, 
nicht  nur  für  sich  und  an  sich,  sondern  in  Verbindung  mit  dem  Kern  der 
Fabel,  wirken  für  die  Phantasie  und  das  Gemüt  des  Hörers  wie  eiserne 
Klammern  zur  Erfassung  des  Gesamtkomplexes  der  Handlung  als  Ein- 
heit, als  Ganzes,  aber  als  Erzählungen  oder  Berichte  werden  sie  bedeu- 
tungs-  und  gegenstandslos. 

Einen  weiteren  großen,  ja  unberechenbaren  Schaden  an  den  Werken 
des  Dichters  hat  Oechelhäuser  dadurch  angerichtet,  daß  es  ihm  nicht  nur 
an  künstlerischem  Verständnis  für  die  Komposition  der  Handlung,  sondern 
auch  für  die  Sprache  des  Dichters  fehlte.  Stets  berichtet  er  mit  unver- 
hohlener Freude,  daß  er  recht  stark  kürzen  konnte  und  bedauert  es  oft, 
wenn  es  nicht  in  dem  von  ihm  gewünschten  Maße  tunlich  schien.  Es  ist 
der  reine  poetische  Motten-  oder  Mäusefraß.  Er  streicht  nicht  nur  am 
Dialoge  selbst,  er  streicht  auch  ganze  Szenen  und  Rollen  und  verlegt  sie 
an  ganz  andere  Stellen,  streicht  z.  B.  die  sämtlichen  Reden  der  Geister  im 
letzten  Akt  Richards  HL,  weil  sie  langweilig,  unangemessen,  unnatürlich 
sind  und  die  Illusion  unrettbar  vernichten,  behauptet  aber  in  einem  Atem, 
durch  seine  Bearbeitung  die  Intention  des  Dichters  zum  klarsten  Aus- 
druck gebracht,  nichts  verändert,  nichts  verbessert  zu  haben.  Im  Hamlet 
hat  er  die  erste  Szene  mit  der  ersten  Erscheinung  des  Geistes  auf  der 
Terrasse  von  Helsingör  völlig  gestrichen,  später  hat  er  sie  freilich  wieder 
eingefügt,  ist  aber  der  Meinung,  daß  sie  überhaupt  der  eigentlichen  Hand- 
lung halber  nicht  notwendig  sei,  empfiehlt,  aus  Rücksichten  der  Bühnen- 
technik, den  Hamlet  mit  der  Staatsszene  zu  beginnen.  Was  ist  das  für 
eine  Bühnentechnik,  der  zuliebe  man  den  grundlegenden  Akkord  des  ganzen 
Stückes  weglassen  muß  ?  Aus  denselben  Gründen  streicht  er  die  das  ganze 
Stück  durchziehenden  Fortinbrasszenen,  das  Auftreten  des  Fortinbras 
könne  den  Schlußeindruck  nur  schw^ächen. 
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Ebenso  gewalttätig  sind  die  Streichungen,  Veränderungen  und  Um- 
setzungen in  Richard  IL,  die  veränderten,  verlegten  Stellen  verlieren  ihre 
dramatische  Wirkung  ganz.  Der  Bearbeiter  rühmt  sich,  sämtliche  vor- 
kommende Prologe,  Epiloge  und  Chorusreden  beseitigt  zu  haben,  welcher 
maßlosen  Zerstörungswut  denn  auch  die  Chorusreden  im  König  Hein- 
rich V.,  die  Ansprache  der  Zeit  im  Wintermärchen,  zum  Opfer  gefallen 
sind.  Die  Beseitigung  der  letzteren  findet  er  selbstverständlich.  Und  doch 
waren  gerade  diese  höchst  poetischen  Reden  bei  den  Aufführungen  der 
Münchener  Shakespearebühne  von  wahrhaft  zündender  Wirkung  und 
bildeten  die  kräftigsten  Stützen  des  Erfolges.  Das  Publikum  freute  sich 
ganz  ersichtlich,  daß  der  Dichter  sich  in  direkten  Verkehr  mit  ihm  setzte, 
daß  er  seiner  Phantasie  eine  Aufgabe,  eine  Arbeit  zuteilte  und  zutraute. 
Die  Ansprache  der  Zeit  im  Wintermärchen,  von  einer  anmutigen  Schau- 
spielerin ganz  reizend  gesprochen,  wirkte  elektrisierend.  Nach  Wilhelm 
Oechelhäuser  sind  die  meisten  Dialogreden  zu  langatmig,  die  Szenen  nicht 
gut  zusammengefügt,  die  Aktschlüsse  nicht  wirksam  genug;  er  weiß  das 
alles  weit  besser  als  Shakespeare,  verbessert  und  verändert  die  Stücke  in 
seinem  Sinne,  da  er  als  moderner  Mensch  in  diesen  Dingen  Shakespeare 
überlegen  ist.  Dies  kann  man  auf  jeder  Seite  seiner  Einleitungen  lesen. 
Recht  verwunderlich,  um  nicht  einen  stärkeren  Ausdruck  zu  gebrauchen, 
ist  die  Abschätzung  der  Komposition  nach  der  Wirksamkeit  der  einzelnen 
Akte,  obwohl  er  weiß,  daß  die  Akteinteilung  und  somit  auch  die  Akt- 
schlüsse nicht  in  der  künstlerischen  Absicht  des  Dichters  lagen,  sondern 
spätere  Zutaten  sind. 

Die  Streichung  des  Mordes  Banquos  im  Macbeth  wird  dadurch  moti- 
viert, daß  sie  durchaus  nicht  interessant  ist,  und  man  ohnehin  natürlich 
weiß,  daß,  wenn  Banquos  Geist  erscheint,  Banquo  ermordet  wurde.  Auch 
Hekate  ist  gestrichen,  ist  sie  doch  ohne  alle  Bedeutung,  mit  den  drei 
Hexen  hätte  man  heutzutage  gerade  genug,  fügt  er  geärgert  hinzu. 

Das  Streichen  wird  bei  Oechelhäuser  zur  leidenschaftlichen  Sucht,  zur 
unzeitig,  falsch  und  übertrieben  angewandten  dramaturgischen  Chirurgie. 
Damit  hängt  auch  zusammen,  daß  er  die  Schlegel-Tiecksche  Sprache 
immer  revidierte,  daß  er  die  stoßende,  drängende,  vorwärtsstürmende 
Sprache,  die  den  Werdegang  der  Handlung  symbolisiert,  gleichsam  als  ob 
der  Sprecher  so  rasch  sprechen  wollte  als  er  denkt  oder  als  ob  er  alles  auf 
einmal  sagen,  hervorstoßen  wollte,  nicht  verstanden  hat,  daher  auch  sein 
Abscheu  vor  den  Parenthesen,  die  Shakespeare  so  häufig  anwendet,  sein 
Bemühen,  die  Sprache  zu  glätten  und  zu  plätten  und  in  ein  sogenanntes 
fließendes,  eigentlich  verwaschenes  Deutsch  zu  verwandeln. 

Der  letzte  und  wichtigste  Grund  dieser  beklagenswerten  Erscheinung 
liegt  darin,  daß,  seitdem  die  volkstümliche  germanische  Elisabethanische 
Bühne  durch  die  italienische  Renaissancebühne  abgelöst  wurde,  im  dra- 
matischen Theater  malerische  und  maschinelle  Künste  überschätzt  wur- 
den und  die  herrlichste  Gabe  der  kunstbedürftigen  Menschheit,  die  mensch- 
liche Stimme  und  Sprache,  dieses  unvergleichliche  Instrument  und  Vehi-. 
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kel  der  Bühnenkunst,  einer  unglückseligen  und  verhängnisvollen  Unter- 
schätzung anheimgefallen  ist.  Es  ist  Mode  geworden,  mit  Geringschätzung 
von  der  Bühne  Shakespeares  und  seinen  Schauspielern  zu  sprechen  —  sie 
gelten  für  roh  und  unfein  — ,  aber  diese  Shakespearebühne  konnte  die 
große  Zahl  der  Schauspieler  stellen,  die  vorhandenen  richtig  verwenden, 
und  diese  Schauspieler  konnten  diese  Sprache  richtig  sprechen,  ohne 
Schwierigkeiten,  ganz  deutlich,  ganz  natürlich,  während  sie  für  unsere 
Schauspieler  und  unsere  Bühne,  obgleich  wir  angeblich  in  einem  feineren 
und  gebildeteren  Zeitalter  leben,  verändert,  geglättet,  wenn  nicht  ge- 
strichen werden  muß.  Unsere  Schauspieler  können  sie  nicht  deutlich  und 
natürlich  sprechen,  sie  sind  dieser  Sprache  technisch  nicht  gewachsen, 
darum  muß  sie  fort.  Dafür  haben  wir  dann  Dekorationen  und  Maschine- 
rien, können  die  aber  eine  Handlung  ausdrücken  oder  darstellen  ?  Es  gibt 
keine  gründlichere  Verkennung  der  ,, Absicht  des  Dramas". 

Aus  der  Streichung  ganzer  Szenen  und  Akte  resultiert  die  Zusammen- 
ziehung der  beiden  letzten  Teile  König  Heinrichs  VI.  Hier  hat  Oechel- 
häuser,  um  seine  eigenen  Worte  zu  gebrauchen,  ganz  gründlich  auf- 
geräumt. Bei  der  Entschuldigung  und  Rechtfertigung  dieser  Zusammen- 
ziehung der  beiden  Teile  in  ein  Stück  übersieht  er  aber,  daß  alle  die 
Gründe,  die  er  gegen  eine  solche  Zusammenziehung  der  beiden  Teile  König 
Heinrichs  IV.  durch  Heinrich  Laube  ins  Feld  führt,  auch  ihn  selber 
schlagen.  Er  meint,  seine  Zusammenziehung  der  beiden  Teile  Heinrichs  VI. 
sei  notwendig  gewesen,  um  das  Publikum  nicht  zu  langweilen  und  be- 
merkt, daß  er  deswegen  der  Zusammenziehung  der  zwei  Teile  Hein- 
richs IV.  durch  Laube  seine  Zustimmung  versagen  müsse,  weil  beide  Teile 
für  sich  die  vollste  Berechtigung  zur  dramatischen  Fortexistenz  hätten, 
indem  jeder  von  beiden  so  mit  interessantestem  Stoff  erfüllt  sei,  daß  die 
vorgenommenen  Verkürzungen  die  Kenner  des  Originals  aufs  tiefste 
schmerzen  müßten  und  man  sich  an  dem,  was  stehen  geblieben  sei,  gar 
nicht  mehr  freuen  könne,  weil  man  stets  an  die  schönen  Stellen,  die  ge- 
strichen sind,  erinnert  werde.  Diese  schweren  Bedenken  ließen  sich  aber 
auch  mit  vollstem  Recht  gegen  die  Zusammenziehung  der  beiden  Teile 
Heinrichs  VI.  durch  Oechelhäuser  erheben. 

Eine  andere  grundsätzliche,  aber  ebenso  schädliche  Eigentümlichkeit 
ist  die  Zusammenlegung  verschiedener  Szenen  auf  einen  Schauplatz  der 
Ausstattungsbühne,  um  Schauplätze,  das  heißt  Verwandlungen,  zu  sparen. 
Es  wird  gerühmt,  daß  dieses  Verfahren  durchaus  shakespearisch  ist  und 
sich  der  altenglischen  Bühneneinrichtung  nähert,  obwohl  es,  genau  be- 
sehen, das  gerade  Gegenteil  davon  ist,  denn  Shakespeare  hat  keine  Deko- 
ration, gar  keine,  er  versetzt  aber  die  Phantasie  des  Zuhörers  in  fruchtbare 
Tätigkeit,  sich  jede  Örtlichkeit  nach  den  Worten  vorzustellen,  die  er  seinen 
Schauspielern  in  den  Mund  legt.  Hier  aber  wird  eine  Dekoration  gewählt, 
in  der  eine  Hauptszene  spielt  und  weitere  Szenen,  die  an  ganz  anderen 
Orten  spielen,  werden  angekoppelt,  oder  es  werden  Szenen  zusammen- 
gezogen, die  an  ähnlichen  oder  gleichen  Orten  spielen,  etwa  bloß  im 
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Freien  oder  bloß  im  geschlossenen  Räume,  die  aber  wieder  von  sehr  wich- 
tigen, die  Handlung  fördernden  oder  aufklärenden  oder  darstellenden 
Szenen  unterbrochen  werden,  und  die  ausgelassenen  Szenen  werden 
schließlich  wieder  in  eine  Gesamt dekoration  verlegt,  um  Verwandlungen 
zu  sparen. 

Oechelhäuser  beklagt  sich  oft,  wie  schmerig  es  sei,  in  szenenreichen 
Stücken  die  Zusammenziehung  der  Szenen,  das  Unterbringen  mehrerer 
Szenen  in  einen  Schauplatz  zu  bewirken,  daß  er  kleine,  erklärende 
Zwischenszenen  streichen  und  anderswo  unterbringen  mußte,  wo  sie  nicht 
an  ihrem  Platze  waren,  daß  er  sich  sogar  genötigt  sah,  selbst  den  Pegasus 
zu  satteln  und  zu  besteigen.  Aber  die  einzig  richtige,  erlösende  Idee:  die 
Szenen  da  zu  lassen,  wo  sie  im  Originale  stehen,  auf  die  Dekorationen  zu 
verzichten  und  die  Stücke  so,  wie  sie  der  Dichter  geschrieben  hat,  zu 
respektieren,  die  ist  ihm  leider  nie  gekommen.  Oechelhäuser  läßt  in  seiner 
Bearbeitung  von  Romeo  und  Julia  im  III.  Akt  die  Szenen  i  und  3  des 
Originals  auf  einem  öffentlichen  Platze  in  Verona  spielen.  Die  Szene  2  des 
III.  Aktes  im  Original,  Julia  und  die  Wärterin,  ist  bei  ihm  auch  Szene  2. 
Was  ist  die  Folge  davon  ?  Die  Szene  3  (III.  Akt)  des  Originals,  die  mit 
den  Worten  Lorenzos  beginnt: 

,,Komm,  Romeo!  Hervor,  du  Mann  der  Furcht!" 
die  in  der  Zelle  des  Paters  Lorenzo  spielt,  wohin  sich  der  bei  Todesstrafe 
verbannte  Romeo  geflüchtet  hat,  weil  er,  falls  ergriffen,  fürchten  muß, 
sein  Leben  zu  verlieren,  diese  Szene  muß  der  Zusammenziehung  wegen 
auf  der  Straße,  einem  öffentlichen  Platze  spielen,  wo  kurz  vorher  der 
Zweikampf  Mercutios  und  Tybalts,  die  Tötung  Tybalts  durch  Romeo,  die 
Verhängung  des  Bannes  stattgefunden  hat.  Der  Prinz  sagt  in  dieser  Szene: 

,,Taub  bin  ich  jeglicher  Beschönigung; 

Kein  Flehn,  kein  Weinen  kauft  Begnadigung; 

Drum  spart  sie:  Romeo,  flieh  schnell  von  hinnen! 

Greift  man  ihn,  soll  er  nicht  dem  Tod  entrinnen." 
und  Lorenzo  in  der  3.  Szene  zu  Romeo: 

,,Dein  Fehltritt  heißt  nach  unsrer  Satzung  Tod;" 
und  später : 

„Steh  auf,  man  klopft;  verbirg  dich,  lieber  Freund. 

Horch,  wie  man  klopft!  —  Wer  da?  —  Fort,  Romeo! 

Man  wird  dich  fangen.  —  Wartet  doch  ein  Weilchen !  — 

Steh  auf  und  rett  ins  Lesezimmer  dich!"  — 
Und  diese  Szene,  die  uns  zeigen  soll,  daß  Romeo  als  Verbannter  es 
nicht  wagen  darf,  die  Straße  zu  betreten,  weil  er  befürchten  muß,  verhaftet 
und  gerichtet  zu  werden,  diese  Szene  läßt  Oechelhäuser  wegen  der  Zu- 
sammenziehung just  auf  der  Straße  spielen;  Romeo  muß  sich  auf  die 
Straße  wagen,  ja,  es  muß  ihn  sogar  der  ängstlich  besorgte  Pater  Lorenzo 
selbst  dazu  auffordern,  er,  der  ohnehin  alle  Ursache  hat,  Romeo  verborgen 
zu  halten.  Romeo  muß  sich  dem  wildesten  und  lautesten  Schmerzensaus- 
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bruch  hingeben,  was  schon  im  Kloster,  in  der  Zelle  des  Paters  nicht  ohne 
Gefahr,  aber  gar  auf  der  Straße,  auf  einem  öffentlichen  Platze  ?  Der  poe- 
tisch-dramatische Eindruck  dieser  Szerfe  wird  dadurch  völlig  verwischt. 
Es  hat  auch  für  Oechelhäuser  nichts  Auffallendes,  daß  in  seiner  Bearbei- 
tung der  hoch-  und  ehrwürdige  Pater  Lorenzo  es  sein  muß,  der,  da  die 
Amme  wegfällt,  Romeo  daran  erinnern  und  einladen  muß,  zu  Julia  zu 
gehen,  um  sich  durch  die  eheliche  Liebesnacht  zu  trösten.  Man  sollte 
meinen,  daß  diese  Vermittlung  passender  der  Amme  anvertraut  gewesen 
wäre,  wie  es  ja  auch  bei  vShakespeare  der  Fall  ist. 

Bevor  Oechelhäusers  gänzlich  antishakespearesche  Neigung  zu  glän- 
zendster, üppigster  Ausstattung,  natur-  und  wahrheitsgetreuer, historisch 
echter  Dekoration  mit  Zuhilfenahme  aller  Mittel  der  modernsten  Technik 
zu  besprechen  sein  wird,  möchte  ich  nicht  verfehlen,  zu  bemerken,  daß  er 
schon  in  kleineren  Regiebemerkungen,  Bühnenweisungen  und  Wünschen 
äußerst  unshakespearisch  denkt  und  fühlt.  Ist  es  nötig,  daß  Pater  Lorenzo 
zur  Verheiratung  des  jungen  Paares,  die  ohne  jede  Vorbereitung  in  aller 
Hast  und  Eile  stattfindet,  einen  Altar  aufbaut,  mit  brennenden  Lichtern 
schmückt  und  die  Orgel  feierlich  spielen  läßt  ?  In  König  Richard  II.  muß 
der  Kampf  ,, unbedingt"  zu  Roß  ausgeführt  werden,  auch  für  Antonius 
und  Kleopatra  wünscht  er  einen  mit  zwei  Rossen  bespannten,  luxuriösen 
Triumphwagen,  und  kaum  kann  ich  mir  denken,  daß  Sir  Pierce  von  Exton 
mit  der  feierlichen  Aufbahrung  des  auf  den  Antrieb  Bolingbrokes  getöteten 
Königs  Richard  II.  seinem  königlichen  Freunde  eine  große  Freude  be- 
reitet hat,  und  daß  diese  Aufbahrung  im  Sinne  der  Dichtung  ist. 

Die  Vorschrift  bei  Oechelhäuser  lautet: 

Bolingbroke: 

,,Doch  was  ist  das?" 
(Während  der  letzten  Worte  vernahm  man  aus  der  Feme  die  letzten  Akkorde  eines 
Trauergesanges.  Alle  lauschen.  Plötzlich  wird  ein  Vorhang  im  Hintergrunde  zurück- 
gezogen und  man  erbückt  auf  einer  Bahre  die  Leiche  König  Richards,  umgeben  von 

Mönchen  in  schwarzen  Kapuzen,  die  Fackeln  tragen.  Exton  tritt  vor.) 

Exton: 

„In  diesem  Sarg  bring'  ich  Dir,  großer  König, 

Begraben  Deine  Furcht;  hier  liegt  entseelt 

Der  Feinde  mächtigster,  die  Du  gezählt. 

Richard  von  Bordeaux,  weiland  Englands  König!" 
Es  ist  vielfach  genau  so,  wie  Vischer  von  den  englischen  Bearbeitern 
erzählt,  daß  ihr  poetischer  Sinn,  ihre  Phantasie  immer  da  am  ehesten  und 
sichersten  versagen,  wo  des  Dichters  Genius  tiefe  Züge  zeigt  oder  einen 
hohen  Flug  nimmt.  Weiß  Oechelhäuser  sich  einen  Grund  zu  ersinnen,  warum 
die  Wahnsinns- Szenen  des  Königs  Lear  durch  Zwischenszenen  unter- 
brochen sind  ?  Auch  von  der  schauerlichen  Großartigkeit  der  Hütten- 
szene, in  der  der  wirklich  wahnsinnige  König,  der  Narr  von  Beruf  und 
der  verstellte  Narr  Edgar  sich  zu  einem  einzigartigen  Trio  vereinigen, 
hat  er  einen  nur  recht  philiströsen  Begriff:  ,,Ich  habe  dieselbe  denn  auch 
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wesentlich  gekürzt,  sowie  überhaupt  den  Schluß,  worin  die  Tobsucht 
Lears  vollständig  zum  Durchbruch  gelangt  und,  in  ihrer  Vereinigung 
mit  dem  fingierten  Wahnsinn  Edgars,  das  Gefühl  des  Zuhörers  allzu 
peinlich  erregt,  die  Grenzen  des  Schönen  in  der  Darstellung  zu  überfluten 
droht."  Es  fehlt  ihm  an  Phantasie,  den  vermeintlichen  Sprung  Glosters 
von  der  Dover- Klippe  zu  verstehen:  ,,Der  fingierte  Sprung  von  der 
Dover-Klippe,  der  noch  dazu  auf  den  meisten  Bühnen,  selbst  dem  Burg- 
theater, mit  gleichen  Füßen  auf  ebener  Erde  vor  sich  geht,  wirkt  nur 
lächerlich."  Das  Wort  ,, lächerlich"  fließt  Oechelhäuser,  auf  Shakespeare 
angewendet,  öfter  als  tunlich,  als  geschmackvoll  aus  der  Feder, 

Oechelhäuser  tadelt  an  ,,Viel  Lärmen  um  Nichts"  recht  viel;  er  findet, 
daß  es  offenkundige  Schwächen  hat,  das  Überwiegen  des  Lustspieleffekts 
ist  der  Reflex  eines  Fehlers,  welcher  die  ganze  Veranlagung  des  Stückes 
durchzieht.  Die  beiden  Handlungen  sind  zu  lose  verknüpft,  die  boshafte 
und  die  heitere  Intrige  widerstreben  in  Charakter  und  Färbung  einer  dra- 
matischen Verschmelzung  absolut  und  in  ihrer  versuchten  Verbindung 
hat  der  Dichter  eine  bedenkliche  Methode  der  dramatisch-ästhetischen 
Behandlung  in  Anwendung  gebracht. 

Was  sagen  andere  Kritiker  über  das  Stück?  Gervinus  urteilt:  ,,Hält 
man  die  Grundanschauung  des  Stückes  fest,  so  wird  man  finden,  wie  unser 
Lustspiel  bei  aller  poetischen  Freiheit  in  allen  seinenTeilen  vortrefflich  zu- 
sammenhängt, und  welch  ein  tiefer  Hintergrund  auch  hier  einer  höchst 
schalen  Novellenintrige  gegeben  worden  ist.  Der  Dichter  hat  mit  einem 
außerordentlichen  Geschicke  den  tragischen  Zwischenfall  so  geordnet  und 
gestellt,  daß  der  peinliche  Eindruck,  der  vielleicht  in  der  Lektüre  zu  fühl- 
bar wird, in  der  Darstellung  nicht  haftet."  Ulricis  Meinung  ist:  ,, Übrigens 
gehört  das  Stück  zwar  wahrscheinlich  noch  dem  ersten  Jahrzehnt  der 
dichterischen  Tätigkeit  Shakespeares  an,  es  bekundet  aber  bereits  in  jedem 
Zuge,  in  Sprache,  Charakteristik  und  Komposition  die  hohe  Meisterschaft, 
zu  der  sich  Shakespeare  während  dieses  Zeitraumes  emporgeschwungen 
hatte:  es  ist  das  würdige  Seitenstück  zu  ,,Wie  es  Euch  gefällt"  und  ,,Was 
Ihr  wollt",  die  m.  E.  den  Höhepunkt  der  Shakespeareschen  Dichtung  im 
Gebiete  der  Komödie  bezeichnen  .  .  .  Der  Kritiker  und  Ästhetiker  hat  ein 
jedes  Drama  als  freies  Produkt  der  künstlerischen  Tätigkeit  ins  Auge  zu 
fassen.  Als  solches  schließt  sich  dieses  Stück  zu  einem  lebendigen  orga- 
nischen Ganzen  zusammen  und  das  Ganze  trägt  wie  jedes  Glied  den 
Stempel  innerer  poetischer  Notwendigkeit."  Kreyßig  sagt:  ,,Den  vollen 
Reiz  des  Lustspiels  aber  wußte  Shakespeare  dem  Ganzen  zu  geben,  indem 
er  mitten  unter  dieser,  immer  etwas  fremdartigen  Welt,  den  echt  eng- 
lischen Humor  in  zwei  Prachtgestalten  eigenster  Erfindung  zu  verkörpern 
wußte.  Und  nicht  neben  der  Handlung  als  ein  fremdartiger  Schmuck 
macht  hier  das  humoristische  Element  sich  geltend,  wie  so  oft  in  den 
feineren  und  gröberen  Clowns  des  Shakespeareschen  Lustspiels.  Eine 
zweite,  vollkommen  ebenbürtige  Handlung  verschlingt  sich  mit  der  Grund- 
fabel des  Stückes,  ohne  sie  irgendwie  zu  verwirren  oder  das  Interesse  zu 
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teilen.  Tausend  geistreich  verschlungene  Fäden  verknüpfen  sie  mit  dem 
Organismus  des  Ganzen  und  ein  erquickender  Strom  heiterster  poetischer 
Kraft  ergießt  sich  aus  dieser  Lebensader  über  alle  Teile  des  Gedichts  und 
läßt  das  Ganze  erst  recht  jene  Einheit  der  Stimmung,  des  Tones  ge- 
winnen, auf  der  doch  wesentlich  die  Wirkung  des  Lustspiels  beruht."  Und 
Adolf  Wilbrandt  nennt  es  ,,in  jedem  Sinne  das  Werk  einer  Meisterhand." 
Auf  Seite  13  seiner  Einleitung  zu  ,,Viel  Lärmen  um  Nichts"  berichtet 
Oechelhäuser :  ,,Akt  V.  Die  folgende  Szene  3  bei  Tieck,  die  Totenklage  um 
Hero,  ist  gestrichen,  da  sie  in  die  Färbung  des  Stücks,  insbesondere  nach- 
dem der  ,, fröhliche  Ausgang"  durch  die  vorhergegangenen  Enthüllungen 
dem  Zuschauer  bereits  zur  Gewißheit  geworden  ist,  durchaus  nicht  mehr 
paßt."  Ein  arges  Verkennen  des  Stückes,  der  Szene  und  des  Dichters. 
Bleibt  die  Szene  fort,  wird  der,  wohl  nicht  schlechte,  aber  sehr  leicht- 
gläubige und  leichtfertige  Graf  Claudio  für  seine  empörende  Handlungs- 
weibe, für  die  höchst  ungerechtfertigte  Verleumdung  einer  makellosen 
Tugend,  für  die  schmachvolle  Benachteiligung  einer  hochangesehenen 
Familie  geradezu  belohnt  mit  der  Hand  eben  derselben  verleumdeten 
Hero,  die  er  nicht  verdient.  Wenn  der  Zuhörer  sieht  und  hört,  wie  er,  wie 
sein  fürstlicher  Freund  Don  Pedro  das  schmähliche  Vergehen,  das  sie  beide 
in  freventlichem  Leichtsinn  begangen  haben,  auf  das  Schmerzlichste  be- 
reuen, dann  sänftigt  und  ordnet  sich  sein  empörtes  Gefühl  —  die  wenigen 
Worte,  die  Claudio  und  Don  Pedro  außer  dieser  Szene  sprechen,  zeugen 
wohl  in  diesem  Sinne,  aber  genügen  nicht  — ,  dann  gönnt  er  dem  jungen 
Claudio  das  hohe  Glück,  ein  so  holdes  und  reines  Wesen,  das  er  so  unüber- 
legt und  maßlos  beleidigt  hatte,  als  Gattin  heimzuführen.  Bleibt  aber  die 
Trauer-  und  Reueszene  im  Grabgewölbe  fort,  wirkt  das  ganze  Stück,  zu- 
mal der  Schluß,  gegen  alle  Absicht  des  Dichters,  roh  und  brutal.  Im 
letzten  Akt  und  der  letzten  Szene  des  Stücks  findet  Oechelhäuser  frivol, 
unzart  und  verletzend,  was  ich  und  mit  mir  gewiß  sehr  viele  natürlich  und 
in  seiner  Natürlichkeit  nicht  nur  berechtigt,  sondern  hinreißend  finden. 
,, Szene  2  entspricht  der  vierten  Szene  bei  Tieck.  Sie  ist  sehr  stark  in  den 
Scherzreden  und  Neckereien,  bezüglich  Benedikts  Bekehrung  zum  Ehe- 
mann, gekürzt,  selbstverständlich  auch  der  Tanz  am  Schluß  beseitigt,  um 
den  Abschluß  der  ernsten  Haupthaiadlung  nicht  vollständig  um  jede  Wir- 
kung zu  bringen,  um  den  Scherz,  in  solcher  Situation,  nicht  als  Frivolität 
erscheinen  zu  lassen.  Es  ist  überhaupt  der  augenscheinliche  Zielpunkt 
sämtlicher  Bearbeitungen  dieses  Stückes,  das  Unzarte  und  Verletzende 
dieser  Szene  zu  mildern;  vollständig  gelingen  wird  es  niemandem.  Statt 
des  Tanzes  lasse  ich  zum  Abschluß  beide  Paare  vor  den  Altar  treten, 
worauf  der  Vorhang  fällt."  Verhält  sich  das  alles  wirklich  so?  Es  ereignet 
sich,  daß  die  zwei  ganz  prachtvollen  Menschen,  ein  wackeres  Mädchen  und 
ein  wackerer  Mann,  die  beide,  so  scherzhaft  sie  auch  angelegt  sind,  das 
Herz  auf  dem  rechten  Flecke  haben  und  sich  in  ihrem  guten  Gefühl  nicht 
haben  beirren  lassen,  ihr  Ziel  erreicht,  der  Wahrheit  zum  Siege  verholfen 
haben,  daß  sie  eine  schmachvoll  geschändete  Ehre  wiederherstellen  und 


202  Wilhelm  Oechelhäuser 


Freude  und  Glückseligkeit  da  verbreiten,  wo  eine  Zeitlang  tiefste  Trauer 
und  Verzweiflung  geherrscht  haben,  daß  alle  Beteiligten  aus  schwerer 
Niedergeschlagenheit  sich  zu  Jubel  und  Jauchzen  erheben,  und  daß  der 
überselige  Veranstalter  dieses  wundersamen  Schicksalswechsels  sich  und 
anderen  das  Übermaß  des  Glücksgefühls  von  der  Seele  tanzen  muß,  eben 
um  allen  leichtere  Herzen  zu  schaffen,  worauf  freilich  der  besonnene  Leo- 
nato erwidert ;  ,,Den  Tanz  wollen  wir  hernach  haben."  Und  das  alles  nennt 
Oechelhäuser  frivol,  unzart,  verletzend?  Wie  ist  das  möglich?  Wahr- 
scheinlich nur  so,  daß,  wer  nicht  herzhaft  lachen,  auch  nicht  herzhaft 
weinen  kann,  wer  sich  nicht  von  Herzen  freuen,  auch  nicht  von  Herzen 
trauern  mag,  wer  den  heiteren  Umschwung  nicht  zu  verstehen,  auch  für 
Trauer  und  Ernst  kein  rechtes  Gefühl  in  sich  aufzubringen  imstande  ist, 
was  alles  bei  Oechelhäuser  zutreffen  dürfte. 

Unausführbarkeit  der  Regie-Vorschläge  Oechelhäusers 

Trotzdem  im  Verlaufe  dieser  Betrachtungen  schon  recht  bedenkliche 
Seiten  der  Bearbeitungsmethode  Oechelhäusers  zur  Sprache  gekommen 
sind,  bleiben  die  allerschlimmsten  und  angreifbarsten  noch  übrig.  Es  sind 
seine  Vorschläge  für  die  Inszenesetzung  Shakespeares,  seine  höchst  ver- 
derbliche Neigung  zur  Anwendung,  Anhäufung  und  Mehrung  aller  äußer- 
lichen Hilfsmittel  der  Ausstattung,  Beleuchtung,  Maschinerie  und  Kom- 
parserie. Die  Worte  des  Dichters,  des  Schauspielers  werden  wirkungslos, 
sind  begraben  in  einer  Unmasse  von  bemalter  Leinwand,  plastischen  De- 
korationsobjekten, einem  Unrat  technischer  Hilfsmittel  aller  Art,  Burgen, 
Brücken,  Häuser,  Schiffe  usw.  sollen  nicht  nur  auf  dem  Prospekt  gemalt 
erscheinen,  sondern  massiv  nachgebildet  und  aufgebaut  werden.  Das 
Schloß  Dunsinan  muß  frei  stehen  und  im  gegebenen  Augenblick,  von  Feuer 
verzehrt,  in  Ruinen  zusammenstürzen.  Die  gesamte  Kriegsflotte  des  An- 
tonius, Schiffe,  Galeeren,  Boote,  Kähne  usw.  muß  und  soll  man  wirklich 
auf  dem  Meere  kehrtmachen  und  fliehen  sehen.  Oechelhäusers  Regie-  und 
Inszenierungsvorschläge  gehen  ins  Ungeheuerliche  und  sind,  abgesehen 
von  ihrer  ästhetischen  Ungehörigkeit,  auf  dem  dramatischen  Theater 
praktisch  unausführbar.  Bemühte  man  sich,  sie  auszuführen,  bliebe  weder 
Zeit  noch  Kraft  noch  Sinn  für  den  Dialog  und  die  schauspielerische  Dar- 
stellung mehr  übrig. 

Den  Gipfelpunkt  aller  seiner  szenischen  Wünsche  erreicht  er  mit  seinen 
Vorschlägen  zur  Inszenesetzung  von  Antonius  und  Kleopatra,  Julius  Cäsar, 
König  Heinrich  VIII.  usw.  Man  überzeuge  sich  davon,  welche  unheilvolle, 
unentwirrbare  Komplikation  er  durch  die  von  ihm  vorgeschlagene  Aus- 
stattung der  Gclagszene  an  Bord  der  pompe janischen  Galeere  geschaffen 
hat  (es  ist  die  Szene  7  des  II.  Aktes  im  Original),  und  vergleiche  dann,  wie 
einfach,  wie  stark  und  wirksam  gerade  in  dieser  Einfachheit  sie  sich  ge- 
staltet, wenn  man  sie  allein  der  Kunst  der  Schauspieler  überläßt.  Aber 
dafür  hat  der  Bearbeiter  weder  Auge  noch  Ohr,  also  keinen  Sinn.  Könne 
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doch  diese  Szene  nur  in  der  Einrichtung  und  Ausstattung,  die  er  vor- 
schlägt, wirken,  sonst  sei  sie  steif,  langweiHg,  roh. 

Die  in  alten,  grundfalschen  Anschauungen  wurzelnde,  traditionelle, 
möglichst  wahrheitsgetreue  Ausführung  der  Kampf-  und  Schlachtszenen, 
über  deren  Vorhandensein,  namentlich  in  den  Historien,  er  gerne  spottet, 
deren  realistische  Ausführung  er  aber  ebensosehr  bekämpft  als  gelegent- 
lich empfiehlt,  beunruhigt  und  ängstet  ihn  fortwährend,  und  um  sie  zu 
vermeiden,  ordnet  er  die  störendsten  Zusammenlegungen  von  Szenen  an, 
womit  natürlich  dem  Gang  der  Handlung  mehr  als  einmal  äußerste  Ge- 
walt angetan  wird.  Theoretisch  spricht  er  den  Gedanken  öfter  aus.  Schlach- 
ten nur  durch  einzelne  Signale  zu  kennzeichnen,  wie  ich  es  auf  der  Shake- 
spearebühne immer  getan  habe,  aber  praktisch  kehrt  er  stets  zum  alten 
Übel  zurück.  Es  genügt  ja  auch  eine  solche  Signalisierung  der  Schlachten 
für  die  Phantasie  des  Hörers  vollständig,  denn  der  Dichter  versäumt  es 
nie,  von  ihnen  in  deutlichster  und  ausgiebigster  Weise  sprechen  zu  lassen, 
welchen  Worten  die  Imagination  des  Hörers  willig  folgt. 

Noch  eine  andere  Eigentümlichkeit  des  Bearbeiters  zeigt  mir  deutlich, 
daß  er,  trotz  seiner  unverkennbaren  Liebe  für  die  Bühnenkunst,  niemals 
im  heißen  Feuer,  in  der  drangvollen  Arbeit  der  Regieführung  selbst  ge- 
standen hat.  Es  ist  seine  höchst  bedenkliche  Neigung  zur  Anwendung  und 
massenhaften  Anhäufung  von  Statisten  und  Komparsen.  Je  weniger  Kom- 
parsen ein  Theater  hat,  desto  höher  steht  sein  dramatischer  Kunststil 
und  Geist,  je  mehr,  desto  tiefer.  Denn  mit  Komparsenmassen,  zumal  aus- 
gesuchten weiblichen  Geschlechts,  wendet  man  sich  nur  an  die  roheren 
Instinkte  des  Publikums,  das  darauf  hereinfällt.  Künstler  sind  Komparsen 
nicht.  Mit  geringen  Ausnahmen  sind  es  von  der  Straße  aufgelesene  Men- 
schen die  man,  nur  schlecht  oder  gar  nicht  bezahlt,  mit  Freibilletten  ab- 
fertigt, die  man  nicht  dienstlich  und  nicht  künstlerisch  zu  disziplinieren 
vermag.  Heute  sind  sie  da  und  morgen  fehlen  sie,  weshalb  nicht  einmal 
ein  regulärer  Drill  mit  ihnen  möglich  scheint,  der  nur  mit  Soldaten  und 
auch  dann  nur  in  militärisch  gearteten  Evolutionen  zu  erzielen  ist  — 
übrigens  ein  sehr  fruchtbarer  Boden  schlagendster  Komik  gerade  in 
ernstesten  Situationen.  Die  Abrichtung  der  Komparsen  verläuft  gewöhn- 
lich immer  gleich.  Heute  beginne  ich,  mit  vielleicht  einer  Gruppe  von  50 
bis  60  Menschen,  die  Testamentsszene  im  Julius  Cäsar  zu  probieren,  setze 
diese  Proben  8  bis  10  Tage  fort  und  darf  mich  glücklich  preisen,  wenn  ich 
für  diese  kurze  Zeit  dieselbe  Gruppe  von  Menschen  beisammen  behalte. 
Die  erste  Vorstellung,  ihre  nächsten  Wiederholungen  finden  statt,  dank 
der  vielen  Proben  und  mit  Hilfe  dazwischen  gestreuter  junger  Schau- 
spieler, meist  sogenannter  hoffnungsvoller  Volontäre,  gelingt  die  Massen- 
szene, findet  den  Beifall  des  kunstverständigen  (?)  Publikums  und  einer 
gleichen  Presse,  und  der  diensttuende  Regisseur  wiegt  sich  in  dem  Ruhm, 
ein  ,, Massenbeherrscher"  zu  sein.  Daß  er  ,,die  Massen  in  Fluß  zu  bringen" 
versteht,  ist  die  stehende  Lobesformel.  Werden  die  Vorstellungen  unter- 
brochen, liegen  einige  Wochen  dazwischen,  so  verlaufen  sich  und  wechseln 
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die  Leute,  die  meine  Römer  waren,  ich  muß  entweder  die  Sisyphusarbeit 
der  Komparsenproben  von  neuem  beginnen,  was  nicht  nur  für  mich  als 
Regisseur,  sondern  auch  für  die  beteihgten  Schauspieler  sehr  ermüdend, 
ja  aufreibend  ist,  bedeutet  es  doch  auch  im  Rahmen  eines  Repertoire- 
theaters einen  enormen,  immer  wiederkehrenden  Zeitverlust,  oder  ich 
habe  die  übliche,  berüchtigte  Komparserie-  und  Statistenvorstellung  zu 
erwarten,  die  entweder  matt,  hölzern,  langweilig  oder  überschrien,  roh 
und  wieder  langweilig  ist  —  eine  andere  Wahl  habe  ich  nicht.  Wer  hört 
es  nicht,  wenn  die  Komparsen  Rufe  auszubringen  haben,  wie  roh,  brutal 
und  unkultiviert  ihre  Stimmen  klingen  ?  Wer  sieht  es  nicht,  wie  hölzern 
und  wie  albern  sie  sich  bewegen,  wie  ungeschickt  sie  die  Kostüme  tragen, 
welcher  groteskeWiderspruch  zwischen  ihrer  Haltung  und  Gebärde  und 
der  darzustellenden  Handlung  besteht,  wie  schlecht  sie  zumeist  in  die  so 
viel  gepriesene  Dekoration  hineinpassen  ?  Kitsch  in  der  widerwärtigsten 
Form.  Und  das  alles  soll  einem  gebildeten  Publikum  Vergnügen  bereiten, 
Genuß  gewähren?  Ich  habe  viele  Zuhörer  gesprochen,  die  mir  sagten: 
,, Während  solcher  Szenen  mache  ich  die  Augen  zu,  ich  will  nicht  auch 
noch  sehen,  was  ich  hören  muß."  Wäre  es  nicht  vernünftiger,  diesen  alten, 
erbärmlichen  Zopf  abzuschneiden  und  das  für  die  Komparserie  bestimmte 
Geld  dazu  zu  verwenden,  eine  Gruppe  von  jungen  Schauspielern  als  Er- 
satz zu  stellen?  Durch  ihre  künstlerisch  geregelte  und  wohlabgewogene 
Darstellung  die  Menge  zu  imaginieren  und  so  im  höheren,  besseren  Sinne 
zu  veranschaulichen?  Wer  den  Mut  hat,  den  Hauptzopf  der  Ausstattung 
abzuschneiden,  der  wird  auch  nicht  zaudern,  den  Nebenzopf  der  Kom- 
parserie zu  beseitigen.  Eines  folgt  aus  dem  andern. 

Damit  soll  gewiß  nicht  gesagt  werden,  daß  mit  dem  und  neben 
dem  Helden  seine  Umwelt,  sein  Volk  und  seine  Mitmenschen,  mit 
denen  er  lebt  und  leidet,  für  die  oder  gegen  die  er  kämpft,  nicht  auch  zur 
Darstellung  kommen  sollen,  —  das  sollen  sie  gewiß,  wo  es  sich  darum 
handelt,  nicht  nur  ein  einzelnes  Menschenschicksal,  sondern  ein  Welt- 
geschick dramatisch  zu  gestalten.  Aber  nicht  durch  die  Zahl  vieler  Sta- 
tisten kann  dies  kunstgemäß  geschehen,  sondern  durch  die  Kunst  weniger, 
die  viele  imaginieren,  nicht  durch  die  Erhöhung  der  Anzahl,  sondern 
durch  die  Vertiefung  der  Darstellung.  Nur  dann  kann  man  das  Wort 
Shakespeares  erfüllen : 

,, Ergänzt  mit  dem  Gedanken  unsre  Mängel, 

Zerlegt  in  tausend  Teile  einen  Mann 

Und  schaffet  eingebild'te  Heereskraft." 
Was  darin  über  Shakespeare  hinausgeht,  ist  ein  Irrtum,  eine 
Täuschung,  ein  Fehler,  auch  wenn  ihn  Schiller  im  Demetrius  begeht.  Man 
kann,  wenn  man  Zeit,  Lust,  Geschmack  und  Geld  genug  hat,  mit  einer 
großen  Zahl  Statisten,  die  man  eindrillt,  große,  überwältigende,  hin- 
reißende, betäubende,  aber  auch  bald  ermüdende  Theaterwirkungen  und 
Nerveneffekte  hervorbringen,  gewiß,  aber  man  gelangt  fast  immer  durch 
sie  und  mit  ihnen  zu  einem  Theater  mit  einer  vergröberten,  verdorbenen. 
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überschrieenen  und  sehr  häufig  mit  gar  keiner  Schauspielkunst  —  und 
der  Schauspielkunst,  die  schon  so  viele  und  gefährliche  Rivalen  hat,  in  der 
Musik,  der  Malerei,  der  Maschinerie,  dem  Kino,  entsteht  ein  neuer  Gegner 
in  der  Pantomime.  Die  Masse  kann  man  in  der  dramatischen  Kunst  nicht 
durch  Masse  zur  Darstellung  bringen,  sondern  nur  durch  Kunst,  und  diese 
kann  man  den  Statisten  nicht  beibringen. 

Es  liegt  auch  in  dieser  stetigen  Multiplikation  der  Massen  des  Orche- 
sters, des  Chores,  des  Balletts,  der  Komparsen,  der  Kindergruppen,  der 
Theaterarbeiter  usw.  ein  starker,  ja  ein  grausamer  unsozialer  Zug  des 
modernen  Menschen.  Hunderte  von  Orchestermitgliedern,  von  Chor- 
sängern und  -Sängerinnen,  vom  Personal  des  Balletts  und  der  Komparsen 
müssen  sich  sehr  anstrengen  in  langen  Proben  und  Vorstellungen,  müssen 
aber  dabei  hungern  und  darben,  um  dem  unverständigen  Theaterbesucher 
ein  leeres  Vergnügen  zu  bereiten,  denn  sie  sind  zuviele,  als  daß  auch 
das  größte  Theater  sie  alle  ausreichend  bezahlen  könnte.  Der  moderne 
Mensch  erwirbt  sich  mit  dem  Preis  seiner  Eintrittskarte  das  Recht,  daß 
ihm  Hunderte,  und  zählt  man  die  Theater,  daß  ihm  Tausende  von  Mit- 
menschen für  eine  kurze  Zeit  zu  Sklavendiensten  bereit  sind,  daß  sie  ihm 
eine  Auge  und  Ohr  betäubende  Massenproduktion  vorführen,  denn  künst- 
lerisch sind  diese  Darbietungen  zumeist  nicht. 

Im  Jahre  1894  hat  Oechelhäuser  in  Berlin  ein  Buch  erscheinen  lassen 
unter  dem  Titel:  ,, Shakespeareana".  Darin  finden  sich  zwei  grundlegende, 
ausführliche  Arbeiten  über  die  beiden  Fragen  der  Bearbeitung  und  In- 
szenierung Shakespearescher  Dramen.  Der  eine  Artikel  heißt:  ,, Grund- 
sätze für  die  Bühnenbearbeitung  der  Shakespeareschen  Dramen",  der 
andere:  ,,Die  Szenierungsfrage"  und  ist  ein  revidierter  und  erweiterter 
Abdruck  aus  dem  27.  Bande  des  Jahrbuches  der  Deutschen  Shakespeare- 
Gesellschaft.  Mit  diesen  beiden  Arbeiten  will  Oechelhäuser  beweisen,  daß 
man  nicht  nur  berechtigt,  sondern  auch  verpflichtet  ist,  will  man  Shake- 
speare für  die  heutige  Bühne  lebendig  erhalten,  ihn  zu  bearbeiten  und  aus- 
zustatten, daß  Shakespeares  Dichtungen  durch  Bearbeitungen  und  Aus- 
stattungen nur  gewinnen,  nur  besser  und  wirksamer  werden.  Wie  oft  in  den 
Einleitungen  Oechelhäusers  soll  man  der  Versicherung  Glauben  schenken, 
daß  seine  Veränderungen  die  Stücke  Shakespeares  logischer,  wirksamer 
und  dadurch  für  das  moderne  Theater  und  Publikum  erst  genießbar  zu 
machen  berufen  sind! 

Oechelhäuser  schwankt  fortwährend  zwischen  allgemeinen,  sehr  rich- 
tigen und  durchaus  zutreffenden  und  zwischen  ganz  und  gar  unzutreffen- 
den, haltlosen,  weder  theoretisch  noch  praktisch  beweisbaren  Behaup- 
tungen hin  und  her,  so  daß  die  Lektüre  dieser  beiden  programmatischen 
Arbeiten  zu  einer  sehr  unerfreulichen,  ja,  durch  ihre  innere  künstlerische 
Unsicherheit  geradezu  peinigenden  Aufgabe  wird.  Es  ist  ein  kritischer, 
dramaturgisch-ästhetischer  Eiertanz,  es  fehlt  der  künstlerische  und  sach- 
liche Boden  der  besonderen  Fachkenntnis,  ja,  eigentlich  Ernst  und  Würde, 
die  der  Gegenstand  verleihen  sollte,  von  Ehrfurcht  gar  nicht  zu  reden. 
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Man  könnte  im  Hinblick  auf  den  Ewigkeitswert  der  Shakespeareschen 
Dichtungen  darüber  hinwegzusehen  suchen,  wenn  die  Folgen  für  die  ge- 
deihliche Entwicklung  des  deutschen  Theaters  und  der  deutschen  Dicht- 
kunst nicht  gar  so  verderbliche  wären.  Das  ist  auch  der  Grund,  warum 
Oechelhäusers  Bearbeitungen  eine  leider  so  ausführliche  Behandlung  er- 
fahren müssen.  Ist  doch  der  irrigen,  aber  gleichwohl  noch  herrschenden 
Meinung  entgegenzutreten,  daß  der  moderne  Mensch  berechtigt  und  ver- 
pflichtet sei,  die  Werke  Shakespeares  zu  bearbeiten,  damit  zu  verbessern 
und  erst  eigentlich  mund-  und  bühnengerecht  zu  machen,  und  daß  es  auch 
notwendig  scheine,  sie  malerisch  und  panoramatisch  auszustatten,  was 
der  Dichter  selbst,  und  zwar  mit  vollkommenem  künstlerischen  Bewußt- 
sein, nicht  vorgesehen  hatte.  Shakespeare  braucht  nicht  bearbeitet  und 
ausgestattet  zu  werden,  wenn  man  ihm  die  Bühne  gibt,  für  die  er  gedichtet 
hat.  Die  gegenteiligen  Ansichten  und  Behauptungen  Oechelhäusers  sind 
überdies  aufgestellt,  als  ob  Lessing,  Goethe,  Herder,  Schiller,  Kant  nicht 
gelebt,  als  ob  Tieck,  Immermann,  Otto  Ludwig  sich  darüber  nie  geäußert 
hätten,  und  alle  die  großen  Philosophen,  Ästhetiker,  Dramaturgen  und 
sonstigen  Denker,  die  ich  in  meinem  Buch  ,,Von  der  Absicht  des  Dramas" 
ausführlich  zitiert  habe,  in  bezug  auf  solche  Fragen  gehört  und  beachtet 
zu  werden  nicht  verdienten. 

Seite  217  seiner  „Shakespeareana"  (Grundsätze  für  die  Bühnenbear- 
beitung der  Shakespeareschen  Dramen)  schreibt  Oechelhäuser:  ,,War  jene 
primitive  Einfachheit  aber  ein  Vorzug  oder  ein  Mangel  der  Shakespeare- 
bühne? In  meinen  Augen  entschieden  das  letztere.  Wenn  schon  in  den 
Kostümen  (und  diese  waren  schon  bei  Shakespeare  sehr  prächtig)  in  den 
Aufzügen  usw.  ein  Tribut  an  die  Illusion,  an  die  Augenweide  gezahlt 
wurde,  warum  sollten  Dekorationen,  Verwandlungen  usw.,  die  nur  in  der- 
selben Richtung  wirken,  dem  Geiste  seiner  Dramen  entgegen  sein  ?  Auch 
die  Beihilfe  der  Musik  und  des  Gesanges  verschmähte  er  nicht;  Shake- 
speare selbst  gab  im  Sommernachtstraum,  im  Kaufmann,  in  Wie  es  Euch 
gefällt.  Was  Ihr  wollt  usw.  das  Beispiel  hierzu  und  hätte  Mendelssohn 
gewiß  nicht  desavouiert,  wie  es  Gervinus  tut.  Es  ist  eine  von  Shakespeare- 
Puristen  wohl  aufgestellte,  aber  gewiß  nicht  gerechtfertigte  Behauptung, 
daß  die  modernen  optischen  und  akustischen  Szenierungszutaten  die  Auf- 
merksamkeit von  der  Handlung  selbst  ablenkten,  die  Weihestimmung  zer- 
störten; solches  könnte  in  der  Tat  nur  eine  ungeschickte  Anpassung  der 
Szene  an  den  Stoff  der  Darstellung  tun.  Gerade  das  Gegenteil  findet 
meines  Erachtens  statt ;  eine  nackte,  dürftige  Szenierung  läßt  uns  heut- 
zutage kalt  und  fördert  den  Besuch  der  Shakespeareaufführungen  und  die 
Freude  daran  wahrhaftig  nicht,  daß  aber  eine  geschmackvolle,  reiche 
Szenierung  zerstreute,  die  Aufmerksamkeit  von  der  Handlung  ablenkte, 
ist  lediglich  Phrase.  In  letzter  Instanz  entscheidet  doch  immer  die  Rück- 
sicht auf  die  Menschen,  wie  sie  heute  sind,  nicht,  wie  sie,  nach  der  Ansicht 
jener  Puristen,  sein  sollten.  In  Übertreibungen,  wie  z.  B.  bei  den  Kean- 
schen  Revivals,  braucht  man  ja  deshalb  nicht  gleich  zu  verfallen.  Ich 
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dächte,  daß  es  hiernach  gar  nicht  ernstlich  mehr  in  Frage  kommen  könne, 
wie  man  sich  zu  entscheiden  habe."  Und  Seite  233  seiner  ,,Szenienings- 
frage":  ,,Es  ist  eine  von  den  vielen  Redensarten,  welche  so  vielfach  einer 
dem  andern  kritiklos  nachbetet,  als  schwäche  eine  schöne,  selbst  prächtige 
Einrichtung  und  Ausstattung  des  Schauplatzes  den  Eindruck  der  Dar- 
stellungen. Es  ist  mir  vollständig  unmöglich  gewesen,  jemals  in  mir  oder 
anderen  nur  den  leisesten  Anklang  an  eine  derartige  Auffassung  zu  ent- 
decken, wenn  ich  den  Aufführungen  reich  szenierter  Shakespearescher 
Dramen  beiwohnte  .  .  .  Der  Anblick  einer  prächtigen  Wald-  oder  Felsland- 
schaft, eines  mit  historischer  Treue  ausgestatteten,  zu  der  Farbe  der  Hand- 
lung passenden  Gemachs,  die  Anordnung  einer  großen  Gerichts-  oder 
Tumierszene,  die  der  Handlung  und  dem  Schauplatz  entsprechenden  Be- 
leuchtungseffekte usw.  üben  durchaus  keine  zerstreuende  Wirkung  aus, 
gleichsam  als  widmete  sich  der  Zuschauer  einem  Dekorations-  oder  Requi- 
sitenstudium und  hörte  nicht  mehr  auf  den  dramatischen  Vortrag.  Gerade 
das  Gegenteil  ist  der  Fall.  Der  Gesamteindruck  der  Szenierung  wird  mo- 
mentan und  ohne  jede  geistige  Anstrengung,  die  ablenken  könnte,  von 
uns  aufgenommen :  das  Auge  unterstützt  nur  die  durch  die  Dichtung  und 
Darstellung  getragene  Illusion,  und  zwar  um  so  mehr,  je  mehr  es  sich 
befriedigt  fühlt.  Eine  schlechte  Szenierung  lenkt  die  Aufmerksamkeit  von 
der  Handlung  ab,  eine  gute  Szenierung  zieht  sie  an.  Man  könnte  noch  eher 
sagen,  daß  ein  übertriebenes  Hervordrängen  der  Komparserien,  ein  allzu- 
starkes ,,Meiningern"  oder  übermäßiges  Einfügen  von  Aufzügen,  Volks- 
szenen, Tänzen  usw.  die  Aufmerksamkeit  von  dem  Gang  der  Handlung 
abzulenken  vermöchte,  obgleich  ich  auch  in  dieser  Beziehung  noch  keine 
schlimmen  Beobachtungen  gemacht,  insbesondere  den  Einfluß  der  ,,Mei- 
ninger"  durchweg  als  einen  großen  Fortschritt  der  deutschen  Shakespeare- 
bühne erkannt  habe.  Aber  die  schönste,  selbst  glänzendste  Szenierung 
kann  einen  solchen,  der  Handlung  zum  Schaden  gereichenden  zerstreuen- 
den Einfluß  unmöglich  hervorbringen." 

Ich  widerstehe  der  Versuchung,  die  Fülle  logischer  und  ästhetischer 
Blößen,  die  sich  Oechelhäuser  in  diesen  verhältnismäßig  kurzen  Sätzen 
gibt,  von  allen  Seiten  entsprechend  zu  beleuchten,  aber  auf  den  Kernpunkt 
der  Frage,  ob  eine  starke  Beschäftigung  des  Auges  im  Drama  der  Samm- 
lung des  Hörers  schadet  oder  nicht,  ob  eine  gleichmäßige,  gleichzeitige, 
gleichstarke  Beschäftigung  und  Reizung  der  beiden  Sinne  in  der  drama- 
tischen Kunst  aus  psychophysischen,  ästhetischen  Gründen  zulässig 
dünkt  oder  nicht,  will  und  muß  ich  antworten. 

Lessing  sagt  in  der  Hamburgischen  Dramaturgie:  ,«,Ich  will  einige  Ge- 
danken hinwerfen,  die,  wenn  sie  nicht  gründlich  genug  sind,  doch  gründ- 
lichere veranlassen  können.  Der  Hauptgedanke  ist  dieser:  es  ist  wahr  und 
auch  nicht  wahr,  daß  die  komische  Tragödie,  gothischer  Erfindung,  die 
Natur  getreu  nachahmet ;  sie  ahmt  sie  nur  in  einer  Hälfte  getreu  nach,  und 
vernachlässiget  die  andere  Hälfte  gänzlich;  sie  ahmet  die  Natur  der  Er- 
scheinungen nach,  ohne  im  geringsten  auf  die  Natur  unserer  Empfindungen 
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und  Seelenkräfte  dabey  zu  achten.  In  der  Natur  ist  alles  mit  allem  ver- 
bunden; alles  durchkreuzt  sich,  alles  wechselt  mit  allem,  alles  verändert 
sich,  eines  in  das  andere.  Aber  nach  dieser  unendlichen  Mannigfaltigkeit  ist 
sie  nur  ein  Schauspiel  für  einen  unendlichen  Geist,  Um  endliche  Geister 
an  dem  Genüsse  derselben  Anteil  nehmen  zu  lassen,  mußten  diese  das  Ver- 
mögen erhalten,  ihr  Schranken  zu  geben,  die  sie  nicht  hat ;  das  Vermögen 
abzusondern,  und  ihre  Aufmerksamkeit  nach  Gutdünken  lenken  zu  kön- 
nen. Dieses  Vermögen  üben  wir  in  allen  Augenblicken  des  Lebens ;  ohne 
dasselbe  würde  es  für  uns  gar  kein  Leben  geben;  wir  würden  vor  allzu 
verschiedenen  Empfindungen  nichts  empfinden;  wir  würden  ein  bestän- 
diger Raub  des  gegenwärtigen  Eindrucks  seyn;  wir  würden  träumen,  ohne 
zu  wissen,  was  wir  träumen.  Die  Bestimmung  der  Kunst  ist,  uns  in  dem 
Reiche  des  Schönen  dieser  Absonderung  zu  überheben,  uns  die  Fixierung 
unserer  Aufmerksamkeit  zu  erleichtern.  Alles,  was  wir  in  der  Natur  von 
einem  Gegenstande  oder  einer  Verbindung  verschiedener  Gegenstände,  es 
se}''  der  Zeit  oder  dem  Räume  nach,  in  unseren  Gedanken  absondern  oder 
absondern  zu  können  wünschen,  sondert  sie  wirklich  ab  und  gewährt  uns 
diesen  Gegenstand  oder  diese  Verbindung  verschiedener  Gegenstände  so 
lauter  und  bündig,  als  es  nur  immer  die  Empfindung,  die  sie  erregen  sollen, 
verstattet.  Wenn  wir  Zeugen  von  einer  wichtigen  und  rührenden  Begeben- 
heit sind,  und  eine  andere  von  wichtigem  Belange  läuft  quer  ein :  so  suchen 
wir  der  Zerstreuung,  die  diese  uns  drohet,  möglichst  auszuweichen.  Wir 
abstrahieren  von  ihr,  und  es  muß  uns  notwendig  eckein,  in  der  Kunst  das 
wieder  zu  finden,  was  wir  aus  der  Natur  wegwünschen." 

Gustav  Theodor  Fechner  belehrt  uns  in  seinen  ,, Elementen  der  Psycho- 
physik",  2.  Leipzig,  1889,  Seite  39:  ,, Dasselbe  Verhältnis  als  zwischen  den 
psychophysischen  und  nicht  psychophysischen  Tätigkeiten  findet  auch 
zwischen  den  einzelnen  Gebieten  der  psychophysischen  Tätigkeiten  statt. 
In  eine  äußere  Anschauung  ganz  versunken  sein  und  zu- 
gleich tief  nachdenken,  geht  nicht.  Zugleich  aufmerksam 
sehen  und  hören,  geht  nicht.  Um  schärfer  auf  etwas  zu  reflektieren, 
müssen  wir  von  anderem  mehr  abstrahieren;  und  wie  sich  die  Aufmerk- 
samkeit teilt,  schwächt  sie  sich  für  das  einzelne  .  .  .  Das  Denken  braucht 
zu  seiner  Verstärkung  nicht  den  nicht  psychophysischen  Tätigkeiten 
lebendige  Kraft  zu  entziehen,  wenn  es  anderen  im  Gange  befindlichen 
psychophysischen  Tätigkeiten  solche  entziehen  kann.  Damit  wird  das  Be- 
stehen der  psychologischen  Gesetze  nicht  geleugnet  oder  solche  auf  phy- 
sische reduziert:  es  wird  nur  behauptet,  daß  die  Gesetze  des  Ganges  der 
geistigen  und  körperlichen  Tätigkeiten  nicht  minder  eng  zusammen- 
hängen, als  beide  selbst  zusammenhängen;  und  dies  hat  nichts  Be- 
fremdendes, sondern  das  Gegenteil  würde  befremdend  sein." 

Daß  in  der  redenden,  in  der  dramatischen  Kunst  für  die  Aufnahme 
ihrer  Eindrücke  dem  Gehör  eine  wesentlichere  und  wichtigere  Aufgabe 
zufällt  als  dem  Auge,  das  hat  Ernst  von  Lassaulx:  ,, Philosophie  der 
schönen  Künste,  Architektur,  Skulptur,  Malerei,  Musik,  Poesie,  Prosa", 
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München,  1860,  S.  22 — 23  beredt  geschildert:  „Die  bildenden  Künste 
Architektur,  Skulptur,  Malerei  stellen  im  Räume  dar  und  zwar  nicht  einen 
werdenden  Gegenstand,  sondern  das  Schöne  als  ein  Gewordenes,  die  reden- 
den Künste  Musik,  Poesie,  Prosa  in  der  Zeit  das  Werdende,  das  Schöne 
als  ein  im  Werden  Begriffenes,  das  Nacheinander  der  zeitlichen  Bewegung, 
die  bewegliche  Zeit  aber  ist  etwas  Lebendigeres  als  das  Nebeneinander  im 
Räume.  Die  Zeit  ist  ja  selbst  der  lebendige  Raum.  Auch  aus  diesem 
Grunde  ist  der  Inhalt  der  redenden  Künste  reicher  und  lebendiger  als 
jener  der  bildenden  Künste.  In  der  bildenden  Kunst  herrscht  darum  auch 
vorzugsweise  Friede  und  Ruhe,  in  der  redenden  Kunst  Bewegung  und 
Kampf,  der  Vater  des  Lebens."  Femer:  ,,Die  bildenden  Künste  werden 
durch  den  Sinn  des  Gesichtes  wahrgenommen,  die  redenden  durch  den 
des  Gehörs  aufgefaßt.  Das  Gehör  aber  ist  ein  der  Seele  näher  stehender, 
mehr  innerlicher  Sinn  als  das  Gesicht,  ja,  keiner  unter  allen  Sinnen  steht, 
wie  schon  die  Alten  bemerkten,  in  so  naher  Beziehung  zu  der  Seele  des 
Menschen  und  zu  seiner  intellektuellen  und  sittlichen  Natur  als  das  Ge- 
hör." Dieses  trage  am  meisten  zur  Erkenntnis  bei,  weshalb  auch  die  von 
Geburt  an  Blinden  meistens  verständiger  seien  als  die  Tauben;  nur  das 
Gehörte  habe  Einfluß  auf  den  sittlichen  Charakter,  so  daß  selbst  ein  Lied 
ohne  Worte  eine  größere  sittliche  Kraft  habe  als  irgendwelche  Farben; 
nichts  sei  auch  imstande,  die  Seele  so  tief  zu  ergreifen  und  zu  erschüttern, 
als  ein  Mark  und  Bein  durchdringender  Ton,  wie  umgekehrt  nichts  anderes 
das  aufgeregte  Gemüt  leichter  besänftige  als  sanfte  Töne.  ,, Durch  die 
Augen  nehmen  wir  nicht  bloß  die  Bilder  der  Außenwelt  in  uns  auf,  sondern 
es  wird  durch  sie  die  Seele  auch  zerstreut,  während  sie  durch  das  Gehör  ge- 
sammelt wird;  die  Augen  sind  peripherisch,  das  Ohr  ist  zentral;  durch  die 
Augen  gießt  sich  die  Seele  in  die  Außenwelt  aus,  durch  das  Gehör  zieht 
sie  den  geistigen  Inhalt  der  Außenwelt  in  sich  hinein.  Durch  das  Auge 
sehen  wir  den  äußeren  Menschen,  durch  das  Gehör  vernehmen  wir  das 
Innere  des  Menschen,  seinen  in  Worten  verkörperten  Geist.  Die  Blinden 
sind  darum  in  der  Regel  auch  innerlich  gesammelter,  feinfühliger,  geisti- 
ger, während  bei  den  Tauben,  die  in  sich  eingemauert,  abgeschlossen,  miß- 
trauisch, auch  die  übrigen  Sinne  stumpfer  sind.  Die  Werke  der  bildenden 
Künste  wirken  darum  zwar  unmittelbarer,  schneller,  plötzlicher,  auf  den 
ersten  Blick;  die  Werke  der  redenden  Künste  mehr  sukzessiv,  langsamer, 
aber  eben  darum  auch  nachhaltiger,  haftender,  inwohnender.  Wie  sie  her- 
vorgehen aus  einer  mehr  erschlossenen  Seele,  so  dringen  sie  auch  tiefer 
ein  in  die  Seele,  welche  sich  ihnen  öffnet.  Die  Musik  wirkt  schneller  als  die 
Poesie,  die  Poesie  schneller  als  die  Prosa:  mit  derSchnelligkeit  der  Wirkung 
aber  steht  die  Nachhaltigkeit  derselben  im  umgekehrten  Verhältnis,  ein 
schönes  Gedicht  haftet  länger  in  der  Seele  als  ein  schönes  Musikspiel; 
eine  philosophische  Erkenntnis  entsteht  zwar  langsamer  im  Geiste  des 
Menschen,  ist  aber  auch,  wenn  der  Geist  sie  erkennt,  in  sich  aufgenom- 
men und  sich  assimiliert  hat,  unvertilgbar  in  ihm." 

Nach  meiner  künstlerischen  Überzeugung  kann  es  keine  größere  Ver- 
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irrung  geben,  als  diese  höchst  betrübende  Richtung  in  der  Ausstattung 
dramatischer  Werke,  die  schon  allein  und  für  sich  den  erschreckenden 
Tiefstand  der  dramatischen  Kunst  der  Gegenwart,  auch  in  Deutschland, 
kennzeichnet.  Man  kann  ohne  Übertreibung  sagen,  daß  alle,  auch  die  her- 
vorragendsten Regisseure,  Bühnenleiter  und  -vorstände,  die  ausübenden 
Künstler  kein  höheres  Ideal  kennen  als  massive,  plastische  Dekorationen, 
wenn  möglich  aus  echtem  Material.  ; 

„Auch  besteht  der  Triumph  der  Kunst  durchaus  nicht  darin,  daß  ein 
Kunstwerk  so  vollkommen  einem  Naturwerke  nachgeahmt  sei,  daß  der 
Beschauer  versucht  wäre,  es  für  ein  solches  zu  halten.  Eine  solche  Nach- 
ahmung der  Wirklichkeit  wäre  vielmehr  so  weit  entfernt,  einen  wohltuen- 
den Eindruck  hervorzubringen,  daß  sie  im  Gegenteil  uns  unheimlich  an- 
widern und  abstoßen  müßte.  Denn  der  Künstler  kann  und  will  nicht  die 
Sache  selbst  uns  geben,  sondern  nur  ein  ideales  Abbild  derselben,  welches 
auch  für  uns  dieses  bleiben  und  uns  die  Wirklichkeit  nur  geistig  nahe- 
bringen soll.  Wie  das  Kunstwerk  aus  der  Phantasie  des  nachbildenden 
Künstlers  hervorgegangen  ist,  so  will  es  auch  die  Phantasie  des  rezeptiven 
Betrachters  wieder  anregen,  damit  auch  dieser,  wie  der  Künstler  selbst-' 
tätig  mitwirkend,  sich  durch  das  Kunstwerk  die  Sache  vergegenwärtige, 
welche  es  darstellt.  Ein  großer  Teil  des  Vergnügens  an  Kunst darst eilungen  i 
beruht  eben  darauf,  daß  sie  gewissermaßen  täuschen,  d.  h.  daß  sie  uns.s 
wie  ein  schöner,  starker  Traum,  die  innere,  ideale  Wahrheit  ohne  die^ 
äußere,  reale  Wirklichkeit  geben.  In  dem  Augenblicke,  wo  der  Schau-j 
Spieler  auf  uns  den  Eindruck  machte,  als  spiele  er  nicht  bloß  den  Rasenden,! 
sondern  sei  selbst  rasend  geworden,  in  demselben  Augenblicke  ginge  allel 
künstlerische  Illusion  verloren.  Wahrheit  und  Täuschung  bilden  also  inj 
der  Kunst  keinen  Widerspruch.  Die  Illusion  bleibt,  obgleich  man  weiß 
daß  es  eine  Illusion  ist.  Ja,  das  Kunstwerk  darf  uns  nicht  alles,  sonderr 
nur  soviel  geben,  als  nötig  ist,  um  unsere  Phantasie  auf  den  rechten  We^ 
zu  führen;  das  Letzte  und  Höchste  muß  die  Phantasie  selbst  tun." 

So  wie  sein  Nachfolger  Karl  Immermann  hat  auch  Ludwig  Tieck  ii 
allen  seinen  Schriften  während  seines  langen  Lebens  an  denselben  Forde 
rungen  einer  ,, geistigen  Bühne",  mit  einem  dichterisch  wertvollen  Reper 
toire  an  poetischen  Werken,  festgehalten,  ebenso  auch  an  einer  Empor 
hebung  der  Bühne  zu  den  Gedanken  der  Dichter,  anstatt  einer  Herab 
Ziehung  der  Dichter  zu  den  verbrauchten  und  mißverstandenen  Kon 
venienzen  der  Bretter.  Darum  sind  auch  beide  Gegner  des  bearbeiteter 
des  ausgestatteten  Shakespeare  und  einer  solchen  Bühne  des  drama 
tischen  Theaters.  i 

Ich  kann  nicht  finden,wie  Heinrich  Bischof^)  behauptet,  daß  Tieck  einji 
dekorationslose  Bühne  nur  in  seinem  Jugendwerk  ,, Briefe  über  Shakt 
speare"  verteidigte,  aber  bald  von  dieser  Ansicht  zurückgekommen  s( 
und  in  seinem  späteren  Aufsatz  ,, Dekorationen"  (Kritische  Schriften)  dir 


»)  cf.  Ludwig  Tieck  als  Dramaturg.  Brüssel,  1897. 


Unausführbarkeit  der  Regie-Vorschläge  Oechelhäusers  271 

für  eintrat,  eine  Bühne  zu  erfinden,  die  sich  architektonisch  der  älteren 
enghschen  näherte,  ohne  Malerei  und  Dekorationen  ganz  zu  verbannen, 
ein  Mittelding  also  zwischen  altenglischer  und  moderner  Bühne,  das  vor 
allem  für  Shakespeareaufführungen  in  Betracht  kommen  sollte.  In  seinen 
Bestrebungen,  Shakespeare  auf  die  Bühne  zu  bringen,  ließ  sich  Tieck  von 
dem  obersten  Grundsatz  leiten,  daß  die  Shakespeareschen  Dramen  ganz 
originalgetreu  dargestellt  werden  müßten.  Soll  dies  aber  wirklich  geschehen, 
so  ist  auf  der  Shakespearebühne  kein  Platz  für  dekorative  und  maschinelle 
Ausstattung. 

,,In  Hinsicht  der  Verzierungen  und  Gemälde  sehen  unsere  jetzigen 
Theater  den  früheren  nicht  mehr  ähnlich.  Es  fragt  sich  nur,  ob  Land- 
schaften, Tempel,  Durchsichten,  Gebirge  und  Wasserfälle  wirkliche  selb- 
ständige Kunstwerke  sein  dürfen,  ob  sie  als  solche  nicht  schaden  und  ob 
nicht  geschmackvolle,  aber  unbedeutendere  Malerei,  die  den  Zwecken  des 
Theaters  und  des  Dichters  dient,  vorzuziehen  sei.  Ohne  Zweifel.  Denn  der 
Luxus  der  Malerei  schadet  dem  Schauspiel  und  verdrängt  es  von  der 
Bühne  .  .  .  Mit  der  großen  Oper  ist  der  Fall  anders ...  sie  verträgt  recht 
gut  die  Verbindung  aller  Künste,  des  Tanzes,  der  Malerei,  der  Dekla- 
m.ation  und  des  Gesanges.  Nur  die  eigentliche  Schauspielkunst  ist  hier 
ausgeschlossen  .  .  .  Warum  sollte  denn  auch  diese  Lust  an  Perspektive, 
Landschaft,  Beleuchtung,  Zauber  des  Mondlichts  und  allem  dieser  Axt 
nicht  befriedigt  werden  ?  Ja,  ist  denn  diese  Lieblichkeit  und  Lust  an  der 
Täuschung  etwas  so  Verwerfliches,  daß  es  sich  gar  nicht  zum  wahren 
Kunstgenuß  erheben  ließe  ?  Ich  bin  im  Gegenteil  von  dieser  Möglichkeit 
überzeugt  .  .  Man  könnte  in  die  zauberhaften  Wirkungen  des  Abend- 
und  Morgenrots  eine  passende  Musik  ertönen  lassen,  in  leichter  Poesie 
die  Fabel  des  Endymion,  des  Tithon  und  der  Aurora, oder  aus  der  neueren 
Poesie  magische  und  romantische  Gestalten  sowie  reizende  Tänze  auf- 
treten lassen.  Hier  könnte  und  dürfte  sich,  unbeschadet  anderer  Zwecke, 
die  Kunst  des  Malers,  die  Zauberei  des  Lichtes  auf  das  vollkommenste 
entfalten,  der  Zuschauer,  auch  der  Gebildete,  einen  wahrhaft  künst- 
lerischen Genuß  finden;  und  Effekte  könnten  auf  diesem  Wege  hervor- 
gebracht werden,  von  denen  das  Kühnste,  was  bis  jetzt  geschehen  ist,  nur 
ein  Anfang  zu  nennen  wäre.  So  lenkte  man  alles,  was  unser  Schauspiel 
immer  mehr  verdirbt  und  was  doch  bei  diesem  nie  einen  ganz  ungestörten 
Boden  findet,  ab,  und  erschaffte  eine  neue  Gattung,  die  auch  der  strenge 
Kritiker  rühmen  müßte.  Barbarei  und  Geschmacklosigkeit  besteht  nur 
darin,  daß  man  alles  in  alles  packen  will,  wie  Kinder,  die  ihr  Spielzeug  zer- 
stören, wenn  sie  es  zu  verschiedenen,  entgegengesetzten  Zielen  brauchen 
wollen"  (Tieck  a.  a.  O.). 

Das  ist  reinliche  Scheidung  des  Dramas  von  der  Malerei,  des  Pano- 
ramas vom  Drama.  Nur  daß  das  Drama  ohne  Malerei  höher  steht  und  im 
Sinne  der  poetisch-dramatischen  Dichtung  eine  höhere  Kunstgattung  vor- 
stellt, als  das  Panorama  mit  begleitender  Musik  und  Dichtung;  sowie  das 
Panorama,  unbeschadet  seiner  möglichen,  sehr  reizenden  Wirkungen,  auch 
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in  der  Kunst  der  Malerei  eine  tiefer  stehende  Gattung  dieser  Kunst  be- 
deutet. 

Weiter  sind  die  Shakespearestudien  Otto  Ludwigs  in  ihrer  Gesamtheit 
ein  energischer  Protest  gegen  die  Irrlehren  Oechelhäusers.  Das  Studium 
dieses  in  seiner  Eigenart  einzigen  Buches  hätte  Oechelhäuser  abhalten 
sollen,  als  Bearbeiter  Shakespeares  zu  schreiben:  „Daß  aber  eine  ge- 
schmackvolle, ja  reiche  Szenierung  zerstreue,  die  Aufmerksamkeit  von 
der  Handlung  ablenke,  ist  lediglich  Phrase." 

Schon  als  ganz  junger  Schauspieler  war  es  meine  Gewohnheit,  wenn 
ich  eine  große  klassische  Rolle  gespielt  hatte,  immer  wieder  zur  Nach- 
prüfung meiner  Auffassung  und  Darstellung  die  gestrichenen  Stellen  nach- 
zulesen. Ich  habe  mir  oft  sagen  müssen,  daß  ich  im  ganzen  viel  wirkungs- 
voller, eindringlicher,  harmonischer  und  einfacher  hätte  spielen  können, 
wenn  ich  auch  viele  von  den  gestrichenen  Stellen  hätte  sprechen  dürfen. 
War  der  Regisseur  wohlwollend,  zu  dem  ich  so  sprach,  sagte  er  nur:  ,,Das 
geht  nicht ;  die  Stücke  sind  zu  lang ;  wir  brauchen  Zeit  für  die  Zwischen- 
akte und  Verwandlungen."  War  er  es  nicht,  sagte  er:  ,,Sind  Sie  verrückt  ? 
Die  Stellen  hätten  die  Dichter  selber  gestrichen,  wenn  sie  das  Theater 
gekannt  hätten."  Es  bildete  sich  in  mir  die  Überzeugung,  —  sie  mußte 
sich  bilden  — ,  daß  das  Theater,  wußte  ich  doch  damals  nicht,  daß  es  das 
Ausstattungstheater  sei,  notwendig  auf  diesem  Wege  in  einen  bestimmten, 
beklagenswerten  Gegensatz  zur  dramatischen  Dichtung  geraten  müsse. 
So  fand  mich  die  von  Genee  auf  der  Grundlage  Tieckscher  Ideen  auf- 
geworfene Frage  einer  Reform  der  dramatischen  Szene  in  einer  günstigen 
künstlerischen  und  geistigen  Prädisposition.  Die  erste  Absicht  Baron  von 
Perfalls  war,  die  Bühne  mit  Teppichen  zu  behängen  und  auf  dieser  Tep- 
pichbühne unsere  bearbeiteten  Shakespearestücke  so  weiter  zu  geben,  wie 
wir  sie  bisher  auf  der  Ausstattungsbühne  gegeben  hatten.  Mir  aber  wurde 
es  nach  und  nach,  durch  eifriges  Studium  dieser  Frage  und  völlige  Hin- 
gebung an  diese  Idee,  immer  klarer,  daß  eine  teppichbehangene  Bühne 
allein  nicht  genügt  hätte,  sondern,  daß  sie  jene  architektonisch  zweck- 
mäßige Einrichtung  haben  müsse,  die  in  den  Hauptzügen  auch  auf  die 
antike  Bühne  hinweist,  Spuren  und  Reste  der  Mysterienbühne  aufzeigt 
und  ihr  eigentliches  Muster  in  der  Elisabethanischen  Volksbühne  hat.  Daß 
wir,  wenn  wir  eine  wirkliche  Reform  der  dramatischen  Bühne  anstrebten 
und,  als  deren  Konsequenz,  eine  Shakespearebühne  aufrichteten,  nicht 
die  Bearbeitungen  der  Shakespeareschen  Werke,  sondern  die  Originale 
selbst  geben  müßten.  Nur  mit  Mühe  gelang  es  mir,  Herrn  von  Perfall  für 
diese  Anschauung  zu  gewinnen.  Ich  war  darauf  gefaßt,  auf  Schwierig- 
keiten zu  stoßen,  namentlich  bei  den  Darstellern,  denen  ich  zumuten 
mußte,  ihre  Shakespearerollen  umzulernen.  Ihr  Widerstand  war  dennauch 
groß  und  heftig.  Mit  diesem  Moment  begann  die  Reform  der  dramatischen 
Bühne  im  19.  Jahrhundert  —  für  mich  eine  harte  Arbeit  und  ein  schwerer, 
heißer,  schier  aufreibender  Kampf.  Herr  von  Perfall  stimmte  mir  schließ- 
lich zu,  seine  Entscheidung  wirkte  günstig  auf  die  Schauspieler,  von  denen 
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doch  einige  die  tiefere  künstlerische  Bedeutung  der  vereinfachten  Bühne 
lebhaft  erfaßten.  Aber  der  Kampf  hörte  nicht  auf,  namentlich  blieben  ein 
Teil  der  Tagespresse  und  der  gelehrten  Kritik  entschiedene  und  heftige 
Gegner  der  neuerwachten  dramaturgischen  Bewegung.  Sie  hatte  indessen 
auch  in  diesen  Kreisen  Freunde,  und  das  stärkte  meinen  Mut.  Das  Publi- 
kum war  zumeist  in  seiner  Meinung  geteilt.  Außerhalb  des  Theaters,  der 
Vorstellungen,  besonders  nach  dem  Erscheinen  mißgünstiger  und  übel- 
wollender Kritiken,  zum  schärfsten  Tadel  geneigt;  aber  innerhalb  des 
Theaters,  während  guter  Vorstellungen,  bei  gut  besuchten  Häusern,  in 
seinem  lebhaften  Interesse  für  die  dramatischen  Vorgänge,  seiner  ge- 
spannten Aufmerksamkeit,  seiner  Ergriffenheit  und  seinen  starken,  ja 
stärksten  Ausbrüchen  von  Zustimmung  und  Beifall  mein  Stab  und  bester 
Bundesgenosse.  Dagegen  ließ  sich  nichts  sagen. 

Wenn  ich  im  Verlaufe  der  Arbeit  auf  der  Shakespearebühne  irgendein 
bedeutendes  Werk  Shakespeares  oder  eines  anderen  großen  Dichters  mit- 
tels acht  oder  zehn  Dialogproben  in  seinem  poetisch-dramatischen  Inhalt 
fertiggestellt  hatte,  daß  es,  nicht  etwa  markiert,  wovon  ich  nie  ein  Freund 
gewesen,  sondern  wie  in  der  Vorstellung  selbst  gespielt  wurde,  freilich 
ohne  Dekorationen  und  mit  den  wenigsten  Komparsen,  ohne  alle  Unter- 
brechung, von  A  bis  Z,  so  daß  mir  und  allen  Mitspielenden  die  Charaktere 
und  die  aus  diesen  entspringende  Handlung  in  ihrem  Kausalnexus  auf  das 
tiefste  und  lebendigste  fühlbar  wurden,  weil  alle  Motive  und  ihre  Aus- 
führungen, alle  Ursachen  und  Wirkungen  klarlagen,  dann  mußte  ich  mir 
sagen:  Schade,  daß  das  Publikum  nicht  eine  solche  Vorstellung  sehen 
kann,  schade,  daß  jetzt  Dekorationen,  Beleuchtungseffekte,  Komparsen 
und  anderer  Spektakel  dazukommen  müssen,  um  die  Gesamtwirkung  zu 
beeinträchtigen. 

Wenn  das  System  der  Be-  und  Verarbeitung  dramatischer  Meister- 
werke und  der  Überladung  und  Verdunklung  durch  äußerliche  Neben- 
.  dinge  in  gleicher  Weise  auf  alle  übrigen  Künste  Anwendung  fände,  würde 
CS  mit  einer  anarchischen  Auflösung  aller  Kunst  und  Kunstentwicklung, 
gerade  im  Sinne  der  ,, Moderne",  gleichbedeutend  sein,  denn  es  würde  stets 
im  Sinne  der  jeweiligen  ,, Moderne"  das  Vorhandene,  Muster  und  Beispiel, 
zerstört.  Eine  Berufung  auf  Shakespeare,  der  selbst  Ähnliches  gemacht 
hat,  ist  unstatthaft.  Er  hat  ältere  Stücke,  wohl  des  Stoffes  wegen,  nicht 
umgearbeitet,  sondern  umgedichtet;  diese  Umdichtungen  aber  sind  Neu- 
schöpfungen. Und  was  ein  Genie  tut,  darf  ein  Handwerker  im  Reiche  der 
Kunst  nicht  ohne  weiteres  für  sich  beanspruchen. 

Um  so  mehr  sollte  man  die  alten  Muster,  die  eine  fortwährende  künst- 
lerische Nachprüfung  durch  die  Jahrhunderte  oder  auch  Jahrzehnte  er- 
fahren haben,  unberührt  stehen  und  wirken  lassen,  als  das  Neue  durch 
seine  Nähe,  durch  tausenderlei  lebendige  Einflüsse  über-  oder  unterschätzt 
zu  werden  pflegt  und  selten  gerechte  Würdigung  findet. 

Das  Theater  der  Gegenwart  wird  nicht  sowohl  vor  der  aristokratischen, 
als  von  einer  plutokratischen  Gesellschaft  beherrscht.  Das  Geld  hält  die 
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Kunst  in  seinen  Krallen  fest,  die  es  haben  will,  und  gibt  sie  nicht  frei,  was 
man  schon  daran  sieht,  daß  für  solche  Theater,  die  den  Neigungen  der 
Plutokratie  dienen,  stets  Geld  in  Hülle  und  Fülle  zu  haben  ist,  während 
Unternehmungen,  die  auf  volkstümlichen,  künstlerischen  Grundsätzen 
aufgerichtet  sind,  bevor  sie  noch  zur  Blüte  und  Reife  gelangen,  am  Mangel 
des  Betriebskapitals  kranken  und  verfallen.  Nur  darum  spielt  die  in  der 
Kunst  dürftigste  und  ohnmächtigste  Kategorie,  die  des  Routiniers,  und 
zwar  des  finanziellen  Routiniers,  die  größte  und  einflußreichste  Rolle. 
Nur  darum  ist  an  den  meisten  deutschen  Theatern  Hoftheatern  und 
Stadttheatern,  die  kommerzielle,  merkantile,  die  kaufmännische  Seite  des 
Kunstunternehmens  die  allein  maßgebende  und  gibt  der  jeweilige  Etat, 
das  ausgeworfene  Budget,  aber  nicht  der  Geist  der  Kunst  den  Ausschlag. 
Kann  es  bei  der  so  überaus  kostspieligen  Ausstattungsbühne,  für  die 
Oechelhäuser  so  warm  eintritt,  jemals  anders  sein  und  werden? 

Nicht  der  gelesene,  nicht  der  glänzendst  ausgestattet  zu  sehende,  der 
zu  hörende,  der  gehörte  Shakespeare  allein  ist  die  Erlösung.  Wieviel  wert- 
volle epische  und  Ijn-ische  Dichtungen,  wieviel  Dramen  gibt  es,  die  nie- 
mals gesprochen  und  gehört  worden  sind  ?  Was  für  ungehobene  Schätze  ? 
Sind  sie  gefühlt,  gedacht,  gedichtet,  geschrieben  worden,  um  nur  mit  den 
Augen  gelesen  oder  mit  dem  Gehör  vernommen  zu  werden  ?  Die  Kunst 
der  Sprache  ist  in  der  modernen  Welt  nicht  mehr  lebendig,  nicht  populär, 
weder  bei  den  Künstlern,  die  sie  angeblich  ausüben,  noch  bei  der  Nation, 
für  die  sie  kultiviert  worden  ist,  noch  bei  der  Kritik,  die  sie  zu  würdigen 
hätte.  Sie  wird  wieder  lebendig  werden  und  erstarken,  wenn  zunächst  die 
Schauspieler  die  Krücken  von  sich  werfen,  die  sie  ihrer  besten  Kräfte 
berauben. 

Welch  einen  hohen,  kaum  geahnten,  bisher  nicht  gekannten  Genuß 
würde  es  gewähren,  ein  kunstvolles  Drama  ohne  alle  malerische  oder 
sonstige  Störung  auf  einer  dekorationslosen  Bühne  gut  sprechen  und  eben- 
so darstellen  zu  hören!  Eine  neue  Welt  künstlerischer  Erlebnisse  wäre  zu 
entdecken,  alle  Stücke  Shakespeares  würden  wie  Novitäten  wirken.  Der 
Begriff  des  Buchdramas  ist  ein  widerspruchsvoller  Hohn  auf  alle  drama- 
tische Kunst. 

Eine  allmähliche  Umgestaltung  der  vorhandenen  Ausstattungsbühne 
in  eine  dckorationslose  Volksbühne  wird  sich  niemals  vollziehen.  Die  Vor- 
urteile, dieVerbildung,  die  Gewohnheit  der  Schauspieler,  der  Kritiker,  des 
Publikums  sind  zu  groß,  zu  mächtig,  um  es  zu  ermöglichen.  Man  muß  die 
Ausstattungsbühne  ihrem  Schicksal  überlassen,  mit  ihr  Schauspieler, 
Presse,  Publikum,  die  nicht  von  ihr  lassen  wollen  und  sie  verdienen.  Neue 
Schauspielhäuser  müßten  entstehen,  neue,  andersgesinnte,  von  den  Zielen 
der  drkorationslosen  Bühne  begeisterte  Schauspieler  und  Schauspielerin- 
nen künstlerisch  keusche,  wohlfeile  Vorstellungen  veranstalten,  und  ein 
neues  Publikum,  die  unübersehbare  Masse  des  Volks,  des  Mittelstandes 
und  auch  der  Gesellschaft,  die  zum  Theater  der  gegenwärtigen  Aus- 
stattungsbühne in  keiner  Beziehung  stehen,  die  Enterbten  der  drama- 


Deutsche  Shakespeare-Gesellschaft  und  Universitäts-Theater  275 

tischen  Kunst  würden  das  Theater  Shakespeares  mit  Andacht,  Ehrfurcht 
und  hingebungsvollster  Empfänglichkeit  füllen  und  dadurch  sein  Exi- 
stenzrecht erweisen  und  für  alle  Zukunft  sichern. 

Richtig  bezeichnet  und  recht  verstanden  herrscht  bei  allen  Bearbeitern 
Shakespeares  nicht  der  Geist  Shakespeares  oder  Lessings,  sondern  Gott- 
scheds. Sie  alle  huldigen  noch  dem  französischen  Klassizismus  und  nicht 
dem  germanischen  Realismus.  Sie  alle  streben  danach,  soviel  als  möglich 
die  Einheit  des  Ortes  und  der  Zeit  durch  Zusammenlegung  von  Szenen, 
Zusammenschiebung  der  Handlung  zu  bewerkstelligen ;  durch  Abschleif  ung 
und  Glättung  der  bilderreichen  Sprache  auch  diese  der  gekünstelten  Regel- 
mäßigkeit und  verstandesmäßigen  Nüchternheit  der  Franzosen  näherzu- 
bringen, und  entfremden  dadurch  das  deutsche  Theater,  die  nationale 
Bühne  immer  mehr  dem  germanischen  Volksgeiste,  der  eine  reichere, 
buntere  Handlung  und  eine  schärfere,  durchaus  individualisierende 
Charakterzeichnung  und  Sprache  fordert. 

Wir  wissen  auch,  daß  die  Gabe  der  dramatischen  Sprache  eine  höchst 
seltene  ist,  selbst  große,  ursprüngliche  Dichter  nur  allmählich  sie  meistern, 
und  welche  Deutung  wird  ihr  oft  seitens  der  Bearbeiter  zuteil  und  welche 
Behandlung  ?  Die  dramatische  Sprache  eines  echten  Dichters  ist  ebenso- 
sehr ein  Produkt  der  Kunst,  der  Kulturstufe  als  seiner  eigensten  Natur, 
die  Bearbeiter  aber  glätten  und  bürsten,  feilen  und  lockern,  schleifen 
und  wetzen  an  der  Sprache  und  Rede  Shakespeares  herum,  bis  sie,  glatt 
und  flach,  schal  und  farblos  geworden,  kaum  noch  den  ursprünglichen, 
natürlichen  Charakter  der  Dichtung  versinnlicht.  Der  Hörer  im  Theater 
weiß  es  vielleicht  nicht,  aber  fühlt  es  instinktiv,  weil  die  erwartete  Wirkung 
ausbleibt,  der  Kenner  jedoch  sollte  ein  unbeirrbares  Gefühl  dafür  besitzen, 
er  sollte  es  wissen  und  die  Sprache,  als  das  edelste,  sublimste  Ausdrucks- 
mittel des  Genies,  in  Ehren  halten  und  unangetastet  lassen. 

Deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  und  Universitäts-Theater 

Daß  Oechelhäuser  zu  den  Kennern  gezählt  sein  will,  beweist  der  Um- 
stand, daß  er  in  seinen  Bearbeitungen  seinen  Autornamen  mit  dem  Ver- 
merk versieht:  ,, Mitglied  des  Vorstandes  der  Deutschen  Shakespeare- Ge- 
sellschaft". Er  sagt  bei  einer  Gelegenheit  ausdrücklich,  daß  er  die  Be- 
arbeitungen nicht  im  Auftrage  der  Deutschen  Shakespeare-Gesellschaft 
herausgegeben  habe;  aber  der  Umstand,  daß  er  sich  gleichwohl  als  Mit- 
glied des  Vorstandes  der  genannten  Gesellschaft  bezeichnet,  deutet  darauf 
hin,  daß  diese  Gesellschaft  nichts  gegen  diese  Bearbeitungen  einzuwenden 
hatte,  ja,  daß  sie  mit  der  Zulassung  dieses  Vermerks  stillschweigend  ihre 
Zustimmung  zu  diesen  gegeben  hat,  was  tief  zu  bedauern  ist.  Für  alle 
diejenigen,  welche  die  Verschiedenheit  der  Originale  und  der  Oechel- 
häuserschen  Bearbeitungen  nicht  kennen,  erhalten  diese  letzteren  dadurch 
eine  starke  und  wirksame  Empfehlung.  Die  ganze  große  Masse  der  deut- 
schen Schauspieler,  Regisseure,  der  Bühnenleiter,  Kritiker,  der  Theater- 
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und  Kunstfreunde,  die  aus  diesen  Dingen  nicht  ein  spezielles  Studium 
machen,  deren  Urteil  vielleicht  ohnedem  kein  ganz  selbständiges  ist, 
müssen  sich  doch  sagen:  Da  diese  Bearbeitungen  mit  den  darin  enthalte- 
nen Bühnenweisungen,  Szenierungsvorschlägen  und  -Vorschriften  von 
einem  Mitgliede  des  Vorstandes  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft 
stammen,  sind  sie  jedenfalls  das  einzig  Richtige  oder  doch  Mögliche  und 
wir  können  nichts  Besseres  tun,  als  sie  befolgen  und  ausführen !  Damit  ist 
der  originale  Shakespeare  nicht  nur  von  der  Bühne  gewiesen,  er  ist  auch 
aus  dem  Geiste  der  hörenden  Menge  im  Theater  völlig  verdrängt.  Und  das 
kommt  daher,  weil  der  größte  Teil  der  Shakespearekenner  und  Theater- 
fachleute, wenn  nicht  alle,  in  Deutschland  die  Originale  Shakespeares  und 
das  deutsche  Theater  für  zwei  verschiedene  Dinge  halten,  die  nie  zusammen- 
kommen können;  weil  die  Gelehrten  den  Theaterfachleuten  und  die 
Theaterfachleute  den  Gelehrten  —  mit  einzelnen  Ausnahmen  — ,  seit 
Schröder  über  140  Jahre,  immer  wieder  versichern,  daß  Shakespeare  nur 
im  bearbeiteten  und  ausgestatteten  Zustande,  also  verschnitten  und  ver- 
mummt, auf  der  modernen  Bühne  zulässig  sei.  Damit  hat  man,  wie  ich 
in  meinem  Buche  ,,Von  der  Absicht  des  Dramas"  dargetan  habe,  zweierlei 
Shakespeare  für  Deutschland  geschaffen.  Einen  echten  und  rechten  für 
die  Literatur  und  die  gelehrte  Forschung  und  einen  schlechten  und 
zerstückelten  für  das  Theater  und  die  Bühne.  Und  damit  hat  man  nicht 
nur  Shakespeare,  sondern  die  deutsche  Bühne  bis  auf  unsere  Tage  un- 
berechenbar geschädigt. 

Das  ist  schon  vor  der  Gründung  der  Deutschen  Shakespeare- Gesell- 
schaft geschehen  und  geschieht  anstandslos  weiter,  trotzdem  die  Deutsche 
Shakespeare-Gesellschaft  im  Jahre  1864  begründet  wurde.  Zu  welchem 
Zwecke  ?  Eine  sonderbare,  aber  nicht  zu  umgehende  Frage,  um  so  weniger 
als  gerade  Oechelhäuser  ihr  eigentlicher  Begründer  war. 

Im  Frühling  des  Jahres  1864  erging  von  Weimar  aus  eine  Einladung 
an  alle  deutschen  Verehrer  Shakespeares,  der  zur  dreihundertjährigen 
Jubelfeier  des  Dichters  auf  der  großherzoglichen  Hofbühne  vorbereiteten 
ersten  Gesamtdarstellung  der  ,, Historien"  beizuwohnen.  Verbunden  da- 
mit war  eine  von  dem  großherzoglichen  Generalintendanten  Dr.  F.  Dingel- 
stedt  und  dem  Generaldirektor  W.  Oechelhäuser  unterzeichnete  Einladung 
zur  Beteiligung  an  einer  in  Weimar  zu  gründenden  deutschen  Shakespeare- 
Gesellschaft,  deren  Zweck  sein  sollte,  die  Pflege  des  britischen  Dichters  in 
Deutschland  durch  alle  Mittel  wissenschaftlicher  und  künstlerischer  Asso- 
ziation zu  fördern.  Dingelstedt  gebührt  der  Ruhm,  in  Deutschland  der 
erste  gewesen  zu  sein,  der  den  von  unserem  größten  dramatischen  Dichter 
mit  Begeisterung  ausgesprochenen  Gedanken,  den  englischen  Historien- 
zyklus auf  die  Bühne  zu  bringen,  beherzigte  und  verwirklichte.  Ich  führe 
aus  dem  bekannten  Briefe,  welchen  Schiller  im  Jahre  1797  an  Goethe 
richtete,  nur  ein  paar  Zeilen  an:  ,,Ich  las  in  diesen  Tagen  die  Shakespeare- 
schen  Stücke,  die  den  Krieg  der  zwei  Rosen  abhandeln,  die  mich  nun,  nach 
Beendigung  Richard  III.,  mit  einem  wahren  Staunen  erfüllen  .  .  .  Der 
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Mühe  wäre  es  wahrhaftig  wert,  diese  Suite  von  acht  Stücken  mit  aller 
Besonnenheit,  deren  man  jetzt  fähig  ist,  für  die  Bühne  zu  behandeln.  Eine 
Epoche  könnte  dadurch  eingeleitet  werden." 

Aus  dem  vom  damaligen  Vorstand  der  Deutschen  Shakespeare- Gesell- 
schaft gleichfalls  an  der  Spitze  des  ersten  Jahrbuches  veröffentlichten 
Programm  verdienen  folgende  Stellen  hervorgehoben  zu  werden:  ,,Der 
Vorstand  der  bei  Gelegenheit  der  dreihundertjährigen  Jubelfeier  des  Dich- 
ters in  Weimar  konstituierten  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  hat 
die  Herausgabe  eines  Jahrbuches  beschlossen,  welches  bestimmt  ist,  die 
bis  dahin  vereinzelten  Bestrebungen  zur  Förderung  des  Studiums  und 
Verständnisses  des  großen  Dichters  zusammenzufassen,  die  zerstreuten 
Strahlen  der  Erkenntnis  in  einem  Brennpunkt  zu  sammeln,  ein  zuver- 
lässiger Führer  durch  das  Labyrinth  der  nachgerade  bis  zum  Unüberseh- 
baren anschwellenden  Shakespeareliteratur  zu  werden  und  zugleich  der 
Bühne,  die  ja  unseres  Dichters  eigentliches  Reich  ist,  gebührende  Auf- 
merksamkeit zu  widmen  .  .  .  Seit  die  Schöpfer  unserer  eigenen  klassischen 
Bühne,  Lessing,  Goethe  und  Schiller,  Shakespeare  als  dem  größten  aller 
dramatischen  Dichter  gehuldigt  haben,  ist  das  Studium  seiner  Werke  zu 
einem  der  wesentlichsten  Bildungsmittel  auch  in  Deutschland  geworden 
und  besonders  hier  hat  er  einen  unermeßlichen,  noch  immer  wachsenden 
Einfluß  geübt.  Ihru  verdanken  unsere  besten  Dichter  ihre  fruchtbarsten 
Anregungen,  unsere  Schauspieler  ihre  höchsten  Aufgaben,  wir  alle  unsere 
reinsten  poetischen  Genüsse.  Seine  Schöpfungen  haben  uns  eine  ganz  neue 
Welt  erschlossen,  unseren  Horizont  erweitert,  unser  Denken  vertieft,  unser 
Gefühl  geläutert,  unseren  Charakter  gestählt,  unsere  Vorstellungen  ver- 
mehrt, selbst  unsere  Sprache  bereichert.  Von  den  Strahlen  der  britischen 
Dichtersonne  ist  kein  Gebiet  der  Kunst  und  des  veredelnden  Wissens  un- 
berührt geblieben,  sie  hat  uns  mit  durchdringender  Leuchtkraft  alle  Höhen 
und  Abgründe  des  Menschenherzens  enthüllt,  das  Ewige  im  Vergänglichen 
gezeigt  und  der  Ästhetik  neue  Bahnen  erschlossen  ,  .  .  Bekanntlich  schrieb 
Shakespeare  seine  Dramen  nur  für  die  Bühne  .  .  .  Neben  der  philologischen 
Interpretation  wird  das  Jahrbuch  den  szenischen  Darstellungen  der  Dra- 
men des  Dichters  eingehende  Aufmerksamkeit  widmen  Keine  würdige 
Aufführung  eines  ShakespeareschenStückes  soll  unberücksichtigt  bleiben." 

Über  einige  Shakespeareaufführungen  in  München  hat  Friedrich  Boden- 
stedt  schon  im  Jahre  1865  in  Band  I,  Jahrbuch  d.D.Sh.-G.  Seite  252  ge- 
schrieben: ,,Dann  muß  es  bei  der  Inszenierung  der  Stücke,  und  besonders 
der  Shakespeareschen  Tragödien,  ein  leitender  Grundsatz  sein,  den  Text 
so  vollständig  zu  lassen,  als  es  die  Mittel  der  Bühne  irgend  erlauben.  Je 
vollständiger  eine  solche  Tragödie  gegeben  wird,  desto  mächtiger  wird  ihre 
Wirkung  sein.  Wir  haben  in  München  die  angenehme  Erfahrung  gemacht 
—  und  man  wird  sie  überall  machen,  wo  Gelegenheit  dazu  geboten  wird — , 
daß  das  Publikum  sehr  geduldig  und  andächtig  bis  elf  Uhr  nachts  und 
noch  länger  aushält,  wenn  ihm  eine  Shakespearesche  Tragödie  in  würdiger 
Weise  vorgeführt  wird.  Man  will  lieber  etwas  Ganzes  als  etwas  Verstüm- 
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meltes  sehen,  und  gerade  bei  der  gedrängten,  wortkargen,  wuchtigen  Aus- 
drucksweise  Shakespeares,  der  oft  in  einer  kurzen  Szene  mehr  sagt,  als 
andere  Dichter  in  einem  ganzen  Drama,  werden  Auslassungen  so  leicht 
zu  Verstümmlungen  .  .  .  Man  kann  mit  Recht  sagen,  daß  die  Bühnen- 
bearbeitungen —  abgesehen  von  einigen  rühmlichen  Ausnahmen  —  einen 
weit  größeren  Teil  der  Schuld  an  dem  Verfall  der  Schauspielkunst  tragen 
als  die  Schauspieler  selbst." 

Soweit  Bodenstedt.  Ist  die  Deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  nun 
die  Bahnen  gegangen,  die  er  ihr  gewiesen  hat  ? 

Zu  dem  Zwecke  gegründet,  die  Pflege  des  britischen  Dichters  in 
Deutschland  durch  alle  Mittel  wissenschaftlicher  und  künstlerischer  Asso- 
ziation zu  fördern,  kann  man  diese  Frage,  insofern  sie  die  Förderung  des 
Dichters  und  seiner  Werke  durch  eine  künstlerische  Assoziation  betrifft, 
nicht  unbedingt  mit  ,,  Ja"  beantworten.  Dingelstedt  hatte  durch  die  Ge- 
samtaufführung der  ,, Historien"  ein  gutes  Beispiel  gegeben,  wie  Zweifel, 
Bedenken,  Schwierigkeiten  aller  Art  nur  durch  eine  energische  Tat  zu 
besiegen  seien.  Hat  die  Deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  es  sich  an- 
gelegen sein  lassen,  durch  ihren  Einfluß,  durch  unverdrossene  Propaganda 
dieses  gute  Beispiel,  diese  energische  Tat  für  die  Bühne,  für  die  Pflege, 
für  ein  vertiefteres,  allgemeineres  Verständnis  Shakespeares  fruchtbar  zu 
machen  und  zu  vervielfältigen?  Ist  auf  diese  weimarischen  Kunsttaten 
Dingelstedts  die  Epoche  eingetreten,  von  der  Schiller  an  Goethe  ge- 
schrieben hatte  ?  Hat  die  Deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  dem  Dichter, 
unter  dessen  Auspizien  sie  eine  künstlerische  Mission  zu  erfüllen  bean- 
spruchte, seine  ursprüngliche  Bühne,  sein  eigentlichstes,  souveränes  Reich, 
die  sieggekrönte  Walstatt  seiner  unsterblichen  Werke,  im  vollsten  Um- 
fange wieder  erschlossen,  oder  ließ  die  gebührende  Aufmerksamkeit,  die 
sie  den  Aufführungen  Shakespearescher  Stücke  zuteil  werden  lassen  wollte, 
manches  oder  gar  recht  viel  zu  wünschen  übrig  ?  Die  Folgezeit  hat  gelehrt, 
daß  die  Art  der  Aufführungen,  die  dieser  gebührenden  Aufmerksamkeit 
,  ,würdig"befunden  wurden,  schon  mit  den  Ansichten  Bodenstedts  kontra- 
stierten, die  wir  kennen  gelernt  haben,  denn  die  in  den  vielen  Bänden  des 
Shakespeare- Jahrbuches  besprochenen  Aufführungen  Warennichts  weniger 
als  un verstümmelt  und  unausgestattet.  Ich  kann  mich  nicht  erinnern,  daß 
aus  dem  Schöße  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  heraus  der  Ruf 
laut  geworden  wäre  nach  einer  Bühne,  einer  Aufführungsart,  wie  sie  allein 
für  die  Stücke  ihres  Dichterpatrons  gültig  und  richtig  ist,  so  wie  sie  Tieck, 
Immermann,  Otto  Ludwig,  Rudolf  Gen6e,  Karl  Werder,  in  seinen  Vor- 
lesungen über  Macbeth,  deutlich  genug  verlangt  haben.  ,, Nicht  für  Leser 
hat  Shakespeare  geschrieben,  sondern  für  Zuschauer,  denen  seine  Stücke 
in  seinem  Sinne  vorgespielt  werden.  Ohne  diesen  Umstand  wäre  er  nicht 
der  dramatische  Meister,  der  er  ist.  Das  Drama  Shakespeares  ist  als  Spiel 
geboren  —  nicht  bloß  empfundenes  oder  vorgetragenes,  sondern  gespieltes 
und  immer  zu  spielendes  Gedicht,  jedes  Wort,  nur  der  Text  sei  die  Aktion 
des  ganzen  Menschen"  (Werder). 


Deutsche  Shakespeaxe-Gesellschaft  und  Universitäts-Theater  279 

Wie  und  wo  soll  denn  der  deutsche  Shakespeareverehrer  die  Dar- 
stellung eines  Shakespearestückes  sehen,  die  den  Eindruck  vervollständigt 
und  vertieft,  die  er  vom  Lesen  her  in  sich  getragen  hat,  wenn  es  ihm  nicht 
die  Deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  vermittelt,  da  es  das  Theater  nicht 
tut  ?  Nach  meiner  Ansicht  hätte  sich  die  Deutsche  Shakespeare- Gesell- 
schaft gleich  zum  Beginne  ihrer  sonst  so  ersprießlichen  und  höchst  aner- 
kennenswerten gelehrten  Tätigkeit  eines  Theaters  versichern  sollen,  auf 
dem  Shakespeare  zum  Muster  und  Beispiel  aller  anderen  Theater  in  Shake- 
spearescher Weise  dargestellt  worden  wäre.  Das,  was  wir  im  Jahre  1889 
mit  der  Errichtung  der  Shakespearebühne  in  München  getan  haben,  hätte 
die  Deutsche  Shakespeare- Gesellschaft,  diese  Vereinigung  einflußreicher 
und  illustrer  Männer,  viel  erfolgreicher  und  wirksamer  bewerkstelligen 
können  und  sollen. 

Ich  habe  während  der  Jahre  1889  bis  1906,  da  ich  am  Münchener  Hof- 
theater die  Aufführungen  Shakespearescher  und  auch  anderer  Werke  auf 
der  Shakespearebühne  leitete,  niemals  ein  Zeichen  der  Aufmunterung  oder 
gar  der  Zustimmung,  weder  persönlich  noch  offiziell,  seitens  der  Shake- 
speare-Gesellschaft erhalten;  ob  meine  vorgesetzte  Behörde,  ist  mir  nicht 
bekannt,  aber  ich  habe  nie  etwas  davon  gehört  oder  gelesen.  Oechelhäuser 
berichtet  z.  B.  zu  öfteren  Malen  von  Aufführungen  Shakespearescher 
Werke,  die  er  in  England  gesehen  hat,  sagt  aber  ausdrücklich,  ,,daß  er 
es  leider  bis  jetzt  nicht  ermöglichen  konnte,  einer  Aufführung  in  München 
beizuwohnen"  (Shakespeareana,  Seite  235,  1895).  Von  einem  späteren  Be- 
suche ist  mir  nichts  bekannt  geworden.  Und  es  ist  doch  von  Dessau  nach 
England  viel  weiter  und  umständlicher  als  nach  München. 

Die  höchst  bemerkenswerte  und  auch  folgenreiche  Tatsache,  deren 
künstlerische  Wirkung  noch  nicht  abzusehen  ist,  daß  in  Deutschland, 
nicht  in  einem  kleinen  Orte,  nein,  in  München,  der  Hauptstadt  des  zweit- 
größten Bundesstaates  des  Deutschen  Reiches,  die  Werke  Shakespeares, 
deren  theatralischer  Förderung  halber  die  Gesellschaft  mit  gegründet 
wurde,  im  Original  auf  einer  Bühne  aufgeführt  werden  konnten,  die  der 
seinigen  nachgebildet  war,  die  Tatsache,  daß  man,  seitdem  die  Elisabetha- 
nische  Bühne  existierte,  in  unser n  Tagen  die  Werke  Shakespeares  un ver- 
stümmelt wieder  von  der  Bühne  herab  hören  konnte,  diese  Tatsache  ist 
von  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  als  solcher  völlig  ignoriert 
worden.  Freiherr  Alfred  von  Mensi- Klarbach  und  Dr.  Walter  Bormann, 
beide  in  München  und  kenntnisreiche,  treue  Anhänger  der  Shakespeare- 
bühne, haben  regelmäßige  Berichte  für  das  Jahrbuch  besorgt  und  mir  da- 
durch meine  schwere  Arbeit  wesentlich  erleichtert,  was  ich  dankbar  an- 
erkenne. Aber  die  energische  Tat,  um  Zweifel,  Bedenken,  Schwierigkeiten 
aller  Art  durch  Bühnenaufführung  und  künstlerische  Assoziation  zu  be- 
siegen, von  der  im  Programm  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  die 
Rede  ist,  diese  Tat  ist  nicht  geschehen. 

Ist  die  Kunst,  und  vornehmlich  die  dramatische,  wirklich  eine  geistige 
Nahrung  des  Menschen,  die  für  seine  Seele  so  notwendig  ist,  wie  Speise 
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und  Trank,  Licht  und  Luft  für  seinen  Körper,  so  müßten  alle  Menschen- 
und  Kunstfreunde,  alle  geistlichen  und  weltlichen  Machthaber,  alle  Wür- 
denträger und  Volksmänner,  alle  Gelehrten  und  Künstler  sich  zusammen- 
tun, um  ihren  Volksgenossen  und  Mitmenschen  eine  dramatische  Kunst  zu 
verschaffen,  die  dieser  hohen  Bestimmung  entspricht.  Das  gegenwärtige 
Theater  tut  dies  in  keiner  Weise.  Alles,  was  sich  auf  die  äußere  Gestaltung 
und  Entwicklung  des  Theaters  bezieht,  kann  man  mit  Gesetzen  ordnen 
und  regeln,  aber  alles  andere,  was  sich  auf  die  innere  Entwicklung  der 
Kunst  bezieht,  auf  ihre  eigentliche  Blüte,  Gesundheit  und  Kraft,  muß 
durch  freiwillige  sittliche  Kräfte  geleistet  werden  und  ist  durch  äußere 
Gesetze  nicht  hervorzurufen.  Darum,  meine  ich,  beginnt  die  Reform  beim 
einzelnen,  sei  er  nun  ein  Künstler  oder  Kunstfreund,  der  sie  für  dringend 
nötig  hält.  Der  Zweifler  mag  beiseite  stehen  und  lächeln,  aber  sich  über- 
führt sehen,  wenn  zu  dem  einen  ein  zweiter,  zu  diesem  ein  dritter  und  ein 
vierter  sich  gesellt,  der  dieselbe  Einsicht  hegt.  Ist  der  Einsichtige  ein 
Lehrer,  mag  er  sich  fragen:  warum  wird  unsere  Jugend  nicht  schon  auf 
den  Schulen  dahin  gebildet,  die  deutsche  Muttersprache  rein,  schön,  deut- 
lich und  natürlich  zu  sprechen  ?  Warum  bringt  man  nicht  schon  der  zarten 
Jugend  die  elementaren  Begriffe  bei,  was  ein  reiner  Vokal,  ein  Umlaut,  was 
ein  gut  gebildeter  Konsonant  ist  ?  Wie  sich  Vokale,  Umlaute  und  Konso- 
nanten in  mancherlei  Nachbarschaft  in  der  lebendigen  Sprache  fördern 
und  wie  sie  sich  hindern  ?  Worin  ein  gesunder,  schöner,  natürlicher  Ton 
und  eine  gesunde,  rationelle  Atmung  besteht  ?  Welch  ein  Tyrann  der 
Sprachgebrauch  ist  ?  Wo  man  ihm  unbedingt  folgen  muß  und  in  welchen 
Punkten  man  sich  seiner  erwehren  kann  und  soll,  um  der  Sprache  Logik, 
Glanz  und  Kraft  zu  erhalten  ?  Ist  der  Einsichtige  ein  Gelehrter,  etwa  ein 
Universitätsprofessor,  kann  er  sich  die  Frage  stellen :  Wie  kommt  es,  daß 
auf  den  Universitäten  die  Kunst  des  Vortrages  der  deutschen  Sprache 
noch  nicht  allgemein  gelehrt  und  geübt  wird?  In  fremden  Sprachen, 
namentlich  in  den  alten,  geschieht  es  häufiger,  nur  nicht  in  der  deutschen. 
Warum  das?  Und  gerade  in  unserer  Zeit,  in  der  jedermann  in  die  Lage 
kommen  kann,  öffentlich  sprechen  zu  müssen  ?  Man  nehme  nur  in  irgend- 
einer Versammlung  wahr,  in  welcher  nachlässigen,  schlampigen  sprach- 
lichen Gewandung  die  meisten  Redner  erscheinen,  und  zwar  nicht  nur 
aus  den  niederen  Volksschichten,  sondern  gerade  aus  den  höheren  und 
besseren  Klassen  der  Gesellschaft.  Wie  würden  sie  sich  bedenken,  in  einer 
ihrer  Sprechweise  entsprechenden  Kleidung  zu  erscheinen,  etwa  mit  feh- 
lenden Knöpf  en  oder  schmutzigem  Hemdkragen.  Macht  es  ihnen  kein  Be- 
denken, mit  fehlenden  Konsonanten,  mit  verschlissenen  und  unreinen 
Vokalen  aufzuwarten?  Der  eine  lispelt,  der  andere  zischt,  der  dritte 
quetscht,  einer  spuckt,  einer  brüllt,  beinahe  jeder  hat  eine  andere  Unart, 
aber  sehr  selten  gibt  es  Redner,  auch  nur  sachliche,  die  natürlich,  ein- 
dringlich, angenehm  und  wirksam  sprechen  können,  von  einer  gut  und 
geschmackvoll  gebildeten,  sprachlich  künstlerischen  Technik  ganz  zu 
schweigen.  Oder  hört  man  auf  der  Kanzel,  im  Hörsaal  gut  sprechen? 
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Oder  auf  der  Bühne  ?  Selten  genug.  Hat  der  Deutsche  kein  so  lebendiges 
Gefühl  für  den  Wohlklang  und  die  Schönheit  seiner  Muttersprache  wie 
der  Romane  oder  der  Slawe  ?  Es  scheint  wirklich,  sonst  würde  man  auf 
Abhilfe  denken. 

So  wie  den  Hörern  anderer  Fakultäten  Gelegenheit  geboten  wird, 
alles,  was  sie  an  wissenschaftlichen  Kenntnissen  sich  theoretisch  erworben 
haben,  praktisch  zu  betätigen  und  dadurch  ihres  Besitzes  sicher  zu  werden, 
wie  die  Mediziner  ihre  Kliniken  und  Krankenhäuser,  die  Juristen  ihre 
Praxis,  die  Physiker  und  Naturforscher  ihre  Laboratorien  und  Exkursio- 
nen, die  Studierenden  der  Musikgeschichte  ihre  musikalischen  Übungen 
und  diejenigen  der  Kunstgeschichte  ihre  Galerien  haben,  so  müßten  die 
Musensöhne,  die  die  Philosophie  des  Schönen,  Dramaturgie,  Literatur- 
geschichte und  damit  verbunden  lyrische,  epische  und  dramatische  Poesie 
und  namentlich  Shakespeare  studieren,  ein  Universitätstheater,  eineUni- 
versitäts- Shakespearebühne  haben,  um  durch  ihre  Aufführungen  alles  das, 
was  sie  theoretisch  mit  dem  Verstände  gelernt  haben,  durch  das  Gefühl 
in  künstlerische  Anschauung  zu  verwandeln.  Sie  lernen  so,  als  spätere 
geistige  Lehrer  und  Führer  ihres  Volkes,  in  diesem  Fache,  in  dem  ver- 
wirrenden Wust  ästhetischer  Widersprüche  und  Irrtümer  die  einfache 
Schlichtheit  und  Tiefe,  das  wahre  Wesen  der  dramatischen  Kunst  kennen. 
Dann  kann  sich  kein  Professor  mehr  irren,  kann  auch  der  gelehrteste 
Mann  keine  irrtümlichen  und  unfruchtbaren  ästhetischen  Ansichten  mehr 
verkündigen,  wohlgemerkt,  in  diesem  einen  Punkte.  Das  gebildete  Gefühl, 
die  richtig  geleitete  künstlerische  Anschauung  bei  Lehrer  und  Schüler 
weiß  dann  durch  Erfahrung,  daß  aller  Ausstattungspomp,  der  heute  noch 
in  so  hohem  Ansehen  steht,  nur  ein  gleißender  Mantel  ist,  der  geistige 
Armut  und  künstlerische  Ohnmacht  verhüllt.  Wo  sollen  aber  in  Deutsch- 
land diejenigen  jungen  Männer,  die  diesen  Studien  obliegen,  um  später 
als  Professoren,  Lehrer,  Kritiker,  Dichter  auf  die  Entwicklung  der  dra- 
matischen Kunst  in  Deutschland  maßgebenden  Einfluß  zu  gewinnen,  sich 
die  Kenntnisse  und  Gewißheiten  erwerben,  die  auf  der  künstlerischen  An- 
schauung beruhen,  wenn  nicht  auf  der  Universität  ?  Veranschaulichen  die 
Theater  die  Muster  und  Beispiele  der  Literatur  so  häufig  und  vor  allem 
in  einer  solchen  sprachlichen  und  dramaturgischen  Form,  daß  sie  ihnen 
künstlerisch  von  Nutzen  sein  können  ?  Wo  ist  der  Ort,  der  ihnen  die  künst- 
lerische Praxis  zeigen  könnte,  für  welche  sie  auf  der  Universität  vorge- 
bildet wurden  ?  Steht  nicht  der  bedauernswerte  Jüngling  mit  allen  seinen 
Kenntnissen  einer  solchen  künstlerischen  Welt  gegenüber  völlig  hilflos 
da  ?  Wieviel  Schaden  muß  er  sich  und  der  Kunst  zufügen,  bis  ihm  die 
richtige  Einsicht  kommt,  wenn  sie  ihm  überhaupt  noch  kommt  und 
kommen  kann. 

Wo  ist  das  Theater  in  Deutschland,  in  das  ein  für  das  Schöne  und  die 
Kunst  begeisterter  höherer  Lehrer  seine  Schüler  führen,  von  dem  er  mit 
gutem  Gewissen  sagen  könnte:  Hier  ist  eine  dramatische  Kunst,  wie  wir 
sie,  die  geistigen  Führer  der  Nation,  wünschen  und  verstehen!  An  allen 
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Theatern  Deutschlands  überwiegt  das  musikalische  Drama,  die  Oper,  die 
Operette,  und  zumeist  französische  oder  französelnde  Stücke.  Wie  selten 
werden  unsere  Klassiker  gegeben,  wieviel  Schätze  der  fremdsprachigen 
Literatur  liegen  für  ewig  in  den  Büchern  begraben,  wie  wenig  wird  Shake- 
speare gegeben  und  wenn,  in  welcher  verkümmerten,  verstümmelten  Ge- 
stalt! Um  das  Wesen  der  dramatischen  Dichtkunst,  der  dramatischen 
Bühne  Shakespeares  zu  erfassen,  genügt  ein  einseitiges  gelehrtes  Studium 
nicht,  es  muß  ergänzt  werden  durch  ein  Studium  aus  künstleiischer  An- 
schauung und  Betrachtung,  durch  die  Übung  des  Sprechens  und  des 
Hörens,  deren  Pflege  und  Kultur  in  unserer  Zeit  vernachlässigt  sind.  Diese 
Übung  müßte  ebenso  ein  ständiger  akademischer  Unterrichtszweig  wer- 
den, wie  es  die  durch  Winckelmann  geschaffene  Kunstgeschichte  für  die 
bildende  Kunst  durch  das  Sehen  geworden  ist.  Der  Geist  der  Kunstwerke 
ist  nur  aus  ihnen  selbst  zu  erkennen,  nicht  aus  Büchern  oder  nicht  nur 
aus  Büchern;  der  Geist  Shakespeares  nur  aus  Shakespeare  selbst  und 
nicht  aus  Büchern  über  Shakespeare,  und  wären  sie  noch  so  geistvoll  und 
instruktiv.  Tausendmal  ist  es  gesagt :  Die  Bühnenwerke  Shakespeares  sind 
am  besten  von  der  Bühne  herab  zu  verstehen,  vom  lebendigen  Menschen 
zum  lebendigen  Menschen,  durch  die  lebendige  Sprache  zur  lebendigen, 
künstlerischen  Anschauung  und  Auffassung. 

Ich  kann  mir  wohl  vorstellen,  daß  mein  Vorschlag  und  Wunsch  eines 
Universitätstheaters  vielen,  auch  der  Kunst  wohlgesinnten  Herren  un- 
möglich und  undurchführbar  erscheinen  wird.  Aber  das  ist  er  meiner 
Meinung  nach  gar  nicht.  Wofür  ist  in  unserer  Zeit  nicht  Geld  aufzubringen, 
sollte  es  in  Deutschland  für  einen  solch  edeln  Zweck  keine  Mittel,  keine 
Neigung  geben  ?  Es  bedürfte  nur  eines  einfachen,  würdigen  Hauses,  um 
die  dekorationslose  Shakespearebühne  zu  beherbergen,  der  Zuschauer- 
raum amphitheatralisch,  für  2000 — 2500  Personen,  die  Preise  sehr  niedrig, 
um  eine  ganz  neue  Schicht  der  Bevölkerung  dem  Theatergenuß  zu  ge- 
winnen, den  sie  bisher  nicht  kannte.  Findet  sich  ein  Kuratorium  oder 
Direktorium  einsichtiger  und  aufopferungsvoller  Professoren,  die  aus  Liebe 
zur  Kunst  die  oberste  künstlerische  und  administrative  Leitung  dieses 
Theaters  übernehmen,  so  würden  sich  auch  junge  begeisterte  Künstler 
und  Künstlerinnen  genug  finden,  um  unter  einem  gleichen  Ideen  huldigen- 
den Fachmann  um  die  Palme  des  künstlerischen  Erfolges  zu  ringen.  Und 
ebenso  würde  sich  ein  Publikum  finden,  das  die  Vorstellungen  gerne  be- 
suchte. Man  könnte  auch  am  Tage  spielen.  Und  hat  sich  das  Theater  der 
Universität  durch  die  durchaus  ernste,  strenge,  gewissenhafte  Pflege  der 
Kunst  erst  Anerkennung  erworben  und  ein  Publikum  geschaffen,  dann 
würde  auch  ein  finanzieller  Erfolg  zu  erwarten  sein,  denn  das  dekorations- 
lose Theater  ist  nicht  kostspielig  und  könnte  bei  kluger  Geldwirtschaft 
sogar  einträglich  werden.  In  der  ersten  Zeit  wären  wohl  für  die  Darstellung 
nur  ausgebildete  schauspielerische  Kräfte  heranzuziehen.  Aber  auch  diese 
müßten  in  dem  bisher  so  arg  vernachlässigten  Teile  der  dramatischen 
Kunst,  in  der  Sprachtechnik  und  dramatischen  Charaktergestaltung  vor- 
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her  einer  Prüfung  und  nötigenfalls  einer  weiteren  Bildung  unterzogen 
werden,  denn  gerade  in  diesem  Punkte  müßte  die  dekorationslose  Bühne 
mit  fesselnden,  wirkungsvollen  und  hinreißenden  Leistungen  aufwarten 
können.  Die  meisten  Menschen  wissen  ja  gar  nicht,  welches  Vergnügen 
das  Theater  bietet,  wenn  nur  alle  Schauspieler  deutlich  sprechen.  Später 
könnten  auch  talentvolle  Hörer  und  Hörerinnen  nach  und  nach  zur  Dar- 
stellung herangezogen  werden.  Auch  wäre  es  zu  erwägen,  daß  je  nach  Mög- 
lichkeit und  Schicklichkeit  die  Fachprofessoren  mit  ihren  Schülern  den 
Proben  der  Stücke  beiwohnen,  um  aus  eigenem  Erlebnis  zu  erfahren,  wie 
umständlich  und  schwierig  sich  ein  poetisch-dramatisches  Werk  aus  dem 
Buche  heraus  in  das  dramatische  Leben  überträgt.  Die  Anwesenheit  eines 
solchen,  in  ganz  besonderem  Maße  interessierten  Publikums  bei  Proben 
und  Vorstellungen  würde  auch  die  darstellenden  Künstler  anspornen,  ihre 
Leistungsfähigkeit  auf  das  höchste  zu  steigern. 

Diese  halbe  Öffentli'-hkeit  der  Proben  würde  auch  sonst  gute  Folgen 
haben.  Die  mehr  als  häufige  Formlosigkeit  der  Regisseure  und  die  ebenso 
häufige  Empfindlichkeit  der  Künstler  —  beständige  Quellen  endloser  Miß- 
helligkeiten —  würden  mit  der  Zeit  schwinden,  das  Theater  würde  auf- 
hören, ein  Buch  mit  sieben  Siegeln  zu  sein,  das  sich  nur  dem  öffnet,  der 
zum  ,,Bau"  gehört.  Auf  diese  Art  würde  das  Theater  der  Universität  auch 
eine  Schule  nicht  nur  für  darstellende  Künstler,  sondern  auch  für  Re- 
gisseure, Dramaturgen,  Bühnenleiter,  künftige  Kritiker  und  dramatische 
Dichter  werden.  Die  notwendigen  Kenntnisse,  Fertigkeiten  und  Einsich- 
ten für  alle  diese  Berufe  sind  in  der  Praxis  des  gegenwärtigen  Theaters 
sehr  schwer  und  häufig  nur  unter  großen  sozialen  und  künstlerischen 
Gefahren  anzueignen. 

Das  ist  alles  recht  schön  und  gut,  dürfte  mir  erwidert  werden  aber  ein 
Universitätstheater  verträgt  sich  schlecht  mit  der  Würde  der  Wissenschaft, 
mit  dem  Ernst  und  der  Strenge  akademischer  Disziplin.  Die  jungen 
Leute,  Damen  und  Herren,  würden  alle  nur  in  das  Theater  laufen  und  für 
ihre  Studien,  die  doch  ihre  Lebensaufgaben  sind,  weder  Zeit,  Lust  noch 
Geduld  behalten,  und  der  Hauptzweck  des  Studiums  würde  in  unverant- 
wortlicher Weise  verfehlt.  Zunächst  gehen  die  jungen  Leute,  Damen  und 
Herren,  wenn  sie  in  Städten  studieren,  wo  Theater  sind,  falls  sie  Lust 
und  Geld  haben  oder  sich  für  einen  Künstler  oder  eine  Künstlerin  inter- 
essieren, auch  ins  Theater  und  verlieren  ihre  Zeit,  aber  sehr  häufig  auch 
ihren  Geschmack,  denn  sie  sehen  da  nicht  immer  Gutes,  und  ob  sie  nun 
an  kleineren,  größeren  oder  ganz  großen  Universitäten  studieren,  sie  wür- 
den durch  ein  gut  geführtes  Theater  ihrer  Universität  unstreitig  an  eine 
edle  Unterhaltung,  an  ein  reines,  geistiges  Vergnügen  gewöhnt,  dem  ich 
nichts  an  die  Seite  zu  stellen  wüßte,  für  ihr  ganzes  künftiges  Leben,  für 
ihren  künftigen  Beruf,  er  mag  sein  welcher  immer,  ein  ganz  unermeßlicher 
seelischer  und  geistiger  Gewinn,  zumal  der  Drang  der  Jugend  nach  dra- 
matischem Kunstgenuß,  nach  dramatischer  Kunstausübung  schier  un- 
bezwinglich  scheint.  Wie  viele  edle  Keime  verkümmern,  verderben,  gehen 
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spurlos  verloren,  wenn  sie  nicht  in  der  entscheidenden  Zeit  eine  geeignete 
Nahrung  und  Pflege  finden. 

Die  dekorationslose  Bühne  ist  nur  sieghaft  nicht  allein  durch  gute, 
sondern  beste  und  ausgezeichnete  Darstellung,  im  Einzel-  wie  im  Gesamt- 
spiel. In  diesem  Punkte  darf  man  sich  nicht  täuschen.  Das  ist  das  Neu- 
artige dieses  Problems.  Es  können  und  dürfen  nur  Darsteller  auf  dieser 
Bühne  wirken,  die  eine  gründliche  sprachliche  und  schauspielkünstlerische 
Ausbildung  genossen  haben.  Darum  müßte  der  Eröffnung  eines  solchen 
Theaters  eine  entsprechend  lange  sprachtechnische  und  künstlerische 
Studien-  und  Übungszeit  vorausgehen.  Wie  ein  wahrhafter  musikalischer 
Kunstgenuß  nur  von  einem  Orchester  erwartet  werden  darf,  dessen  ein- 
zelne Mitglieder  eine  entsprechende  Ausbildung  genossen,  einen  be- 
stimmten Grad  des  Könnens  in  der  Beherrschung  ihres  Instrumentes  er- 
langt haben,  so  können  auch  auf  diesem  Theater  nur  darstellende  Künst- 
ler Verwendung  finden,  die  ihr  Instrument,  das  schönste,  bildsamste  und 
wirkungsvollste,  das  die  Welt  kennt,  ihren  Körper,  ihre  Stimme  und  ihre 
Sprache  künstlerisch  gebildet  haben.  Es  darf  in  diesen  Vorstellungen,  in 
denen  es  nichts  Dekoratives  zu  sehen  gibt,  keine  leeren  und  toten  Stellen 
geben,  die  vornehmlich  durch  sprachliche  und  stimmliche  Unbildung, 
durch  Unverständlichkeit,  Undeutlichkeit,  zu  langsames  oder  zu  schnelles, 
zu  lautes  oder  zu  leises  Sprechen  entstehen.  Die  Schwierigkeit  ist  um  so 
größer,  als  es  bei  dieser  Art  von  künstlerischem  Unterricht  keinen  Massen- 
unterricht gibt  und  geben  kann,  jeder  Schüler  muß  von  dem  Lehrer  einzeln 
in  mehr  oder  weniger  langandauernden  Übungen  gebildet  werden,  es 
müssen  nicht  nur  die  Sprach  Werkzeuge  geschult,  sondern  auch  das  Ge- 
hör und  das  Sprachgefühl  gebildet  werden,  ein  meist  langwieriger  Prozeß, 
denn  ausdrücken  kann  sich  mancher  oder  jeder,  aber  sprechen  können 
wenige,  sowie  viele  sich  wohl  fortbewegen,  aber  nicht  ausdrucksvoll  und 
schön  gehen  können. 

Ich  erwarte,  daß  mir  hier  ein  zweiter,  großer  Einwurf  entgegengehalten 
werden  wird,  und  zwar  dieser :  Durch  alle  diese  Übungen  und  Studien  und 
auch  durch  das  Theater  der  Universität  würden  voraussichtlich  sehr  viele 
junge  Leute,  Mädchen  und  Jünglinge  nicht  nur  von  ihren  eigentlichen 
Studien  abgehalten,  sie  würden  möglicher-  ja  —  höchst  wahrscheinlicher- 
weise von  ihrem  ursprünglichen  Studium  ganz  und  gar  abspringen  und 
sich  völlig  der  Schauspielkunst  widmen.  Wenn  sie  durch  Talent,  Eifer, 
Begeisterung,  körperliche  Eigenschaften  und  Ausbildung  dazu  befähigt 
sind,  sehe  ich  darin  gar  kein  Unglück.  Der  Theaterberuf  ist  ein  schöner 
und  edler,  und  die  Geschichte  lehrt  uns,  daß  viele  Frauen  und  Männer  in 
völliger  sittlicher  Makellosigkeit  ihre  geistig  und  materiell  sehr  befriedi- 
gende Existenz  in  ihm  gefunden  haben.  Auch  daß  mancher,  hoch  in  Ehren 
und  Ansehen  stehender  Beamter,  Rechtsanwalt  oder  auch  Universitäts- 
professor in  seiner  Jugend  kurze  Zeit  selbst  Schauspieler  war  oder  nur, 
zu  seinem  großen  Schmerz,  mit  Macht  davon  zurückgehalten  wurde,  den 
schauspielkünstlerischen  Beruf  zu  ergreifen. 
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Betrachten  wir,  wie  sehr  sich  die  bürgerlichen  Vorurteile  gegen  den 
Theaterbenif  seit  dem  17.  und  18.  Jahrhundert  gemindert  haben,  wenn 
sie  auch  noch  nicht  völlig  geschwunden  sind,  so  können  wir  wohl  der 
Hoffnung  Raum  geben,  daß,  wenn  erst  das  dekorationslose  Theater  oder 
eine  gut  gedeihende  Universitätsbühne  das  Muster  und  Beispiel  eines 
ästhetisch  und  praktisch  höheren  Theaters  gegeben  hat,  und  dieses  Bei- 
spiel Nachahmung  gefunden  haben  würde,  auch  die  soziale,  wirtschaft- 
liche Lage  der  Bühnenkünstler  eine  ungleich  bessere  werden  müßte.  Sieht 
erst  die  Nation,  welchen  hohen,  edlen  Zielen  sich  die  neueste  Schaubühne 
mit  Eifer  und  Ausdauer  zuwendet  —  denn  die  durch  die  Shakespeare- 
bühne oder  das  Universitätstheater  gebildeten  Kunst]  ünger,  die  diese 
künstlerischen  Ideen  erfolgreich  weiterverbreiten,  sind  die  ersehnten 
Kulturträger  ihres  Volkes  — ,  dann  braucht  sich  kein  Elternpaar  mehr 
darüber  zu  entsetzen,  wie  es  heute  noch  vielfach  der  Fall  ist,  wenn  üir 
Sohn  oder  ihre  Tochter  sich  entschließt,  „zum  Theater  zu  gehen". 

Nein,  bleibt  er  den  Idealen  seiner  Kunst  treu,  dann  kann  er  nach 
meiner  festen  Überzeugung  nicht  nur  ein  sehr  gutes,  materielles  Fort- 
kommen finden,  er  kann  auch  mit  stolz  erhobenem  Haupte  ein  geachteter 
Bürger  unter  Bürgern  sein  und  bleiben,  ohne  ein  Spießbürger  zu  werden, 
aber  auch  ohne  einer  gering  geschätzten,  vielfach  verachteten,  wenn  auch 
ebenso  oft  bejubelten  Afterkunst  erniedrigende  Sklavendienste  zu  leisten. 

Hat  nicht  immer  zwischen  Studenten  und  Theater  eine  alte  Liebe,  die 
nicht  rostet,  bestanden  ?  In  allen  Jahrhunderten,  seit  dem  Bestehen  eines 
deutschen  Theaters,  haben  gerade  Studenten  ihm  die  besten  Stützen  ge- 
währt, die  besten  Kräfte  gewidmet,  haben  recht  eigentlich  die  Entwick- 
lung der  dramatischen  Kunst  auf  ihre  Schultern  genommen  und  ihren 
Bestand  gesichert.  Freilich,  indem  sie  häufig  ihre  ganze  bürgerliche  Exi- 
stenz dafür  in  die  Schanze  schlugen  oder  diese  vielfach  schon  vorher  auf- 
geben mußten,  um  diesem  schönen  Triebe  folgen  zu  können.  Wie  stark, 
wie  unausrottbar  hat  diese  Lust  und  Liebe  zur  dramatischen  Kunst  in 
den  Herzen  der  Studenten  und  Professoren  sich  immer  wieder  geltend 
gemacht,  trotz  aller  Hindernisse,  aller  aus  einem  nicht  immer  einwand- 
freien Betrieb  entstehenden  Unzukömmlichkeiten  und  Schwierigkeiten! 

In  der  Halleschen  Wochenschrift  „Der  Kosmopolit"  (1797)  wird  die 
Frage  aufgeworfen,  ob  eine  Schaubühne  einer  Universität  nachteilig  oder 
vorteilhaft  ist.  Treffend  werden  die  alten  Beweisgründe  der  Theaterfeinde 
zurückgewiesen,  insbesondere  wird  schlagend  widerlegt,  daß  die  Studie- 
renden durch  den  Besuch  des  Theaters  zu  Prasserei,  zur  Unsittlichkeit, 
zur  Zeitvergeudung  veranlaßt  und  für  das  Studium  ernster  Wissenschaften 
untauglich  gemacht  werden.  Besser  und  wirtschaftlicher  sei  es  jedenfalls, 
sein  Geld  ins  Theater  seiner  Musenstadt  als  in  die  Schenke  oder  in  das 
Freudenhaus  oder  ins  Theater  eines  benachbarten  Ortes  zu  tragen.  Ver- 
schiedene Kautelen  seien  allerdings  am  Platze,  so  z.  B.  ein  literarischer 
Überwachungsdienst  durch  verständige  Professoren. 

Auch  Immermann  hat  sich  während  seiner  Gymnasial-  und  Studien- 
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zeit  Theatersporen  verdient.  Indem  Kloster  „Unserer  lieben  Frauen"  zu 
Magdeburg  war  er,  „Thalia  den  Gürtel  lösend",  ein  geschickter  Regisseur 
und  Dramaturg  des  gemeinsam  mit  den  Schulkameraden  gegründeten 
Theaters.  Als  Hallescher  Student  fehlte  er  bei  keiner  Vorstellung,  welche 
die  Weimarer  Schauspieler  in  seiner  Musenstadt  oder  in  Lauchstädt  gaben. 
Manchen  lebendigen  Impuls  hat  er  davon  erhalten.  ,,Von  Vergnügen"  — 
so  lauten  seine  Worte  —  ,,war  nicht  die  Rede,  sondern  entzückt  war  ich 
und  verzückt.  Die  alte  Kirche,  worin  man  die  Bühne  eingerichtet  hatte, 
war  mir  eine  geweihte  Halle,  und  formgebend  für  meine  ganze  spätere 
Zeit  sind  diese  Eindrücke  gewesen.  Es  war  eine  Musik  des  Vortrags,  ein 
Reigentanz  des  Ganges  und  der  Gebärden,  der  Äther  der  Poesie  selbst, 
wodurch  der  große  Dichter  seine  Anstalt  zum  Abdruck  der  eigenen  har- 
monischen Brust  gemacht  hatte."  Im  Burschenschaftsblatt  XXIII.  11. 
No.  9  tritt  Alexander  Elster  warm  dafür  ein,  daß  Studenten  das  theatra- 
lische Manko  ihrer  kleineren  Universitätsorte  selbst  beseitigen  helfen.  Die 
Verfolgung  der  Probleme  der  Landschaftsbühne,  des  Freilicht-  und  Natur- 
theaters im  Sommer  und  der  Shakespearebühne  im  Winter  sei  eine  Auf- 
gabe, der  sich  die  Studentenschaft  mit  Aussicht  auf  Erfolg  widmen  könne. 
Eines  stehe  aber  zweifellos  fest:  ,, Unter  all  den  Dingen,  mit  denen  sich 
ein  Student  in  seiner  Mußezeit  beschäftigen  kann  und  soll,  um  nicht  zum 
eingefleischten  Fachwissenschaftler  oder  zum  trockenen  Bücherling  zu 
versimpeln,  kann  das  Theaterspielen  einen  rühmlichen  Wettbewerb  aus- 
halten, ein  gesunder  Sinn  wird  dafür  sorgen,  daß  die  Nebensache  nicht 
zur  Hauptsache  wird." 

Es  könnte  dem  deutschen  Theater  kein  größeres  Glück  beschieden  sein, 
als  wenn  dieser  gesunde,  fruchtbare  Gedanke  Alexander  Elsteis  eine  Ver- 
wirklichung fände.  Im  Winter  ein  geschlossenes  Haus  auf  den  Grundlagen 
der  dekorationslosen  Shakespearebühne,  im  Sommer  ein  Freilichttheater, 
wenn  möglich  in  der  allernächsten,  unmittelbarsten  Nähe  des  geschlosse- 
nen Hauses,  damit  eine  durch  ungünstiges  Wetter  gestörte  Vorstellung 
in  der  allerkürzesten  Zeit  in  das  geschützte,  gedeckte  Haus  über- 
siedeln könnte. 

Macht  doch  die  Freilichtbühne  in  ihrer  elementaren  Einfachheit  und 
Großzügigkeit  die  innere  künstlerische  Unwahrheit  der  Ausstattungs- 
bühne offenbar,  hat  sie  doch  positive  Vorzüge,  die  nur  derjenige  gering 
schätzt,  der  das  Theater  im  Freien  nicht  kennt.  Ich  kann  es  mir  hier  ver- 
sagen, diese  Vorzüge  ausführlich  zu  schildern  und  beschränke  mich  darauf,  • 
auf  meine  Schrift  hinzuweisen:  Das  Naturtheater.  Eine  Studie.  Mit  be- 
sonderer Berücksichtigung  der  Naturtheater  in  Thale  am  Harz  und  in 
Hertenstein  bei  Luzern,  München,  R.  Piper  &  Co.  Die  Freilichtbühne 
weckt  heben  der  Förderung  der  nationalen  Dichtkunst  und  des  volks- 
tümlichen Theaters,  denn  auf  ihr  können  nur  dramatische  Kunstwerke 
Aufnahme  finden  und  sich  erhalten,  die  mit  den  großen  Linien  und  Zügen 
der  sie  umgebenden  Natur  übereinstimmen,  auch  eine  völlig  verstummte 
Saite  des  deutschen  Volkstums  zu  neuem  Leben,  sie  schlägt  einen  mäch- 
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tigen  Akkord  öffentlichen  Volksempfindens  und  -lebens  an,  der  seit  dem 
Mittelalter  in  Deutschland  nicht  mehr  erklungen  ist ;  das  ist  die  der  Volks- 
seele entstammte  Feier  sagenhafter  oder  geschichtlicher  Feste  des  Vater- 
landes, der  näheren  Heimat,  des  engeren  Gaues,  mit  aller  ihrer  im  Be- 
wußtsein des  Volkes  noch  lebenden  Beziehung  zur  Natur,  Geschichte  und 
Religion.  Unser  öffentliches  nationales  Leben  in  Deutschland  ist  verarmt 
und  verschrumpft,  weil  es  sich  stets  nur  in  geschlossenen  Räumen  betätigt 
und  abspielt,  das  dramatische  Theater  hat  sich  verkünstelt,  weil  es  sich 
ausschließlich  nur  bei  künstlichem  Lichte  zeigen  darf. 

,,Wenn  wir  zum  Schluß  rückschauend  den  jahrhundertelangen  Wechsel- 
verkehr von  Theater  und  Studentenschaft  betrachten,  so  drängt  sich  uns 
die  Frage  auf,  welche  Seite  wohl  der  andern  ein  Mehr  von  Anregung  und 
Befruchtung  verdankt.  Ist  einmal  ohne  weiteres  ersichtlich,  daß  es  das 
Studententum  ist,  das  dem  Theater  in  bezug  auf  Personenstand  und  Stoff 
unschätzbare  Dienste  geleistet,  ja,  das  dieses  während  der  Zeit  künst- 
lerischen Tiefstandes  im  17.  Jahrhundert  geradezu  vom  Untergang  ge- 
rettet hat,  so  kann  wieder  der  unwägbare  und  ideale  Einfluß  des  Theaters 
auf  Herz  und  Gemüt  der  Studenten  nicht  hoch  genug  angeschlagen  wer- 
den ;  man  wird  zu  dem  Schlüsse  gelangen,  daß  sich  die  Beeinflussung  und 
Befrachtung  des  deutschen  Theaters  durch  die  Studenten  und  umgekehrt 
der  deutschen  Studentenschaft  durch  das  Theater  im  großen  und  ganzen 
die  Wage  halten  und  daß  es  ein  Heil  für  jeden  der  beiden  Teile  war,  dem 
andern  zu  begegnen  .  .  .  Mögen  die  freundschaftlichen  Beziehungen  zwi- 
schen Studentenschaft  und  Theater  auch  ins  künftige  fruchtbringend 
wirken.  Mögen  sich  die  Studenten,  die  eine  große  theatergeschichtliche 
Vergangenheit  überkommen  haben,  dazu  berufen  fühlen,  das,  was  sie  von 
ihren  Vätern  ererbt  haben,  zu  erwerben,  um  es  zu  besitzen"^. 


*  Dr.  Karl  Konrad,  Die  deutsche  Studentenschaft  in  ihrem  Verhältnis  zu  Bühne 
und  Drama.    Berlin,  1912. 


Heinrich  Laube 

Laube  als  Dramaturg  und  Theaterdirektor 

Wenn  ich  an  die  Aufgabe  herantrete,  Heinrich  Laube,  im  Sinne  der  vor- 
liegenden Studien,  in  seinem  literarischen,  künstlerischen  und  theater- 
praktischen Verhältnis  zu  dem  Dichter  zu  beleuchten,  dessen  stil-  und 
sinngemäßer  Verbreitung  durch  eine  richtige  Darstellung  auf  der  Bühne 
diese  Arbeit  gewidmet  ist,  so  gestehe  ich  offen,  daß  mir  diese  Aufgabe 
doppelt  schwierig  erscheint,  subjektiv  und  objektiv.  Subjektiv  deswegen, 
weil  ich  in  meiner  Jugend,  und  auch  noch  in  späteren  Jahren,  eine  unbe- 
grenzte, tiefe  und  wahre  Verehrung  für  Laube  empfand,  die  sich  bis  zur 
Bewunderung  steigerte,  die  ihren  Grund  in  den  starken,  hinreißenden  und 
unvergeßlichen  Eindrücken  hatte,  die  ich,  ein  kunstbegeistertes  Bürsch- 
chen,  in  den  Jahren  1862 — 1865  —  dem  Jahre,  in  dem  ich  meine  theatra- 
lische Laufbahn  begann  —  durch  die  von  ihm  geleiteten  Vorstellungen 
des  Burgtheaters  als  fleißiger  Theaterbesucher,  erst  als  Stammgast  der 
vierten  Galerie,  später  als  sogenannter  ,,Freiberger",  in  meine  jugend- 
frische Seele  aufnehmen  durfte,  und  die  wieder  der  Anlaß  waren,  mich 
der  dramatischen  Kunst,  und  zwar  unter  den  denkbar  schwersten  Opfern 
mannigfaltigster  Art,  in  die  Arme  zu  führen.  Ich  hatte  auch  persönliche 
Begegnungen  mit  Laube,  die  sich  natürlich  zunächst  in  dem  Rahmen  und 
den  Beziehungen  eines  berühmten  Mannes  mit  einem  jungen  Anfänger 
bewegten.  Es  handelte  sich  selbstverständlich  immer  um  Freibilletts.  Wir 
traten  stets  zu  dritt  auf.  Emmerich  Robert,  der  leider  so  früh  Verstorbene, 
Paul  Richard,  der  in  Meiningen  als  Geheimer  Hof  rat  und  ehemaliger  In- 
tendant des  dortigen  Hoftheaters  lebt,  und  ich.  Dennoch  werde  ich  diese 
Begegnungen  nie  vergessen.  Laube  hatte  sich,  wie  bekannt,  eine  knappe, 
gelegentlich  auch  derbe,  manchmal  schroffe  äußerliche  Art  des  Verkehrs 
zu  eigen  gemacht,  die  jedoch  durch  einen  milden  und  gütevollen,  ja  ge- 
mütvollen Blick  aus  seinen  Augen  gemildert  und  erwärmt  schien.  Gerade 
durch  diese  widerspruchsvolle  Mischung  war  er  so  fesselnd  in  seinem  Um- 
gang mit  den  Menschen.  Aus  jener  Zeit  stammt  auch,  trotz  eines  sehr  er- 
heblichen Altersunterschiedes,  meine  Bekanntschaft  mit  dem  mir  ebenso 
unvergeßlichen  Dr.  August  Förster,  dem  Adlatus  Laubes,  die  sich  dann 
später,  zur  Zeit  meiner  Mitgliedschaft  am  Burgtheater  unter  der  Inten- 
danz Friedrich  Halms  und  der  Direktion  Wolfs,  zu  einer  innigen  Freund- 
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Schaft  entwickelte.  So  war  es  denn  auch  Förster,  auf  dessen  warme  Emp- 
fehlung mir  im  Jahre  1884  die  Leitung  des  Großherzoglichen  Hoftheaters 
in  Mannheim  übertragen  wurde. 

Um  zu  Laube  und  seinen  Burgtheatervorstellungen  zurückzukehren, 
muß  ich  gleich  aussprechen,  daß  meine  Erinnerungen  durchaus  stärker 
an  mehr  oder  weniger  gut  gemachten  Theaterstücken  französischen  und 
deutschen  Ursprungs  haften  als  an  Werken  von  Shakespeare  oderMoliere 
und  der  deutschen  Klassiker,  obwohl  ich  diese  mit  Vorliebe  besuchte.  Je 
mehr  ich  aber  später  die  Schriften  Laubes  mit  Aufmerksamkeit  las  und 
mit  den  Erfahrungen  und  Anschauungen  verglich,  die  ich  mir  von  der  Ab- 
sicht des  Dramas  und  dem  Ziele  der  dramatischen  Kunst  bildete,  desto 
weniger  wollte  die  verehrende  Bewunderung  für  Laube  standhalten.  Je 
mehr  ich  mich  in  den  letzten  zwei  Jahrzehnten  meines  Lebens  und  meiner 
künstlerischen  Tätigkeit  mit  Shakespeare  und  seinen  Werken,  mit  der 
Shakespearebühne  und  den  Ideen  Ludwig  Tiecks  beschäftigte  und  mit 
diesem  Problem  rang,  desto  mehr  mußte  ich  einsehen,  daß  Laube  in  diesem 
Punkte  nicht  auf  der  Höhe  seiner  Aufgabe  stand,  daß  er  leider  kein  Organ 
besaß,  um  Shakespeare  zu  lieben,  zu  verstehen  und  zu  pflegen,  daß  er  in 
seinem  kritischen  und  dramaturgischen  Verhalten  zu  Shakespeare  der 
deutschen  dramatischen  Kunst  und  dem  deutschen  Theater  durch  die 
hervorragende  Stellung,  die  er  sich  in  der  deutschen  Theaterweit  erworben 
hatte,  sowie  durch  den  Nachdruck,  den  seine  Worte  durch  diese  erhielten, 
.^Toßen  und  unberechenbaren  ideellen  Schaden  zugefügt  hat. 

Die  objektive  Schwierigkeit  liegt  darin,  daß  sich  Laube  durch  seine 
nimmer  rastende  schriftstellerische  Betätigung  und  Geschäftigkeit,  neben 
seiner  künstlerischen,  einen  Ruf  erworben  hat,  den  zu  bekämpfen  noch 
heutigentages  nicht  leicht  scheint.  In  seinen  Schriften,  mit  seinen  Taten 
wendet  er  sich  stets  an  die  Neigungen  des  Publikums,  an  den  Sinn  der 
Menge,  an  den  Instinkt  der  jMasse,  die  ihm  denn  auch  dafür  Zeit  seines 
Lebens  mit  einem  brausenden  Chorus  des  Lobes  und  der  Zustimmung  ge- 
lohnt haben,  trotzdem  er  viele  glitzernde,  geistreiche  Worte  wie  duftende 
Blumen  mit  beiden  Händen  nach  rechts  und  links  ausstreut  oder,  je  nach 
(jefallen,  mit  der  Pistole  schießt,  die  mit ,, knatternden"  Wortengeladen  ist. 

Laube  begnügt  sich  nicht  damit,  seinen  Standpunkt  einzuhalten,  in- 
dem er  Shakespeare  in  seiner  originalen  Größe,  Reinheit  und  Gestalt  von 
der  deutschen  Bühne  in  schroffster  Weise  wegsveist,  was  an  sich  schon  sehr 
angreifbar  ist,  er  behandelt  alle,  die  anderer  Meinung  als  er  sind,  als  ver- 
bohrte Idealisten,  will  sagen  hirnverbrannte  Schwärmer  oder  gar  Hohl- 
köpfe, Tröpfe  und  Narren,  die  er  nicht  genug  mit  Hohn  und  Spott  über- 
gießen kann. 

Sehr  interessant  und  fesselnd  hat  sich  Paul  Lindau  in  ,,Nord  und  Süd", 
Jahrgang  1901,  Bd.  98  über  Laube  undDingelstedt  als  Regisseure  geäußert : 

,,Der  eine  (Laube)  tiefernst,  oft  unverbindlich,  beinahe  grob,  aber 
lauter  wie  Gold,  der  andere  (Dingelstedt)  mit  einem  starken  Stich  ins 
Frivole,  immer  geneigt,  die  Sache  möglichst  leicht  zu  nehmen,  bestechend 
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und  verführerisch  in  der  Form,  und  wenn  es  aus  Bequemhchkeitsgründen 
geboten  zu  sein  schien,  nicht  gerade  sparsam  mit  Versprechungen,  an  die 
er  zehn  Minuten  später  gar  nicht  mehr  dachte.  Der  eine  klein,  mit  den 
nicht  eben  schönen,  verwitterten  Zügen  des  rastlosen  Arbeiters,  mit  knat- 
ternder Stimme,  der  andere  eine  hohe,  stattliche,  vornehme  Männergestalt, 
mit  einem  einnehmenden,  klugen  Kopf  und  geradezu  wundervollen  Organ, 
der  eine  immer  geradeaus,  immer  geradezu,  der  andere  mit  Vorliebe  in 
einem  gewissen  maliziösen,  ironischen  Zickzack.  Der  eine  ein  nüchterner 
Wirklichkeitsmensch,  der  andere  mit  reger  Phantasie  ausgestattet.  Der 
eine  ohne  allen  Ehrgeiz,  der  andere  mit  niemals  verhehlter  Liebhaberei 
für  Repräsentation,  Stellung,  Titel  und  dergleichen  . .  .  Ganz  im  Gegensatz 
zu  Laube,  dessen  Bühnenbild  immer  die  schärfsten  Umrißlinien  in  der 
Zeichnung,  die  klarste  Helligkeit  und  Bestimmtheit  im  Kolorit  aufwies, 
arbeitete  Dingelstedt  vielmehr  darauf  hin,  die  Konturen  zu  verwischen, 
die  Farbe  zu  etwas  Unbestimmtem  abzutönen. 

Laube  forderte  stets  die  unbedingte  Verständlichkeit.  Dingelstedt  ge- 
nügte es  unter  Umständen,  wenn  er  bei  seinen  Zuhörern  ein  ahnungsvolles 
Erfassen  hervorrief.  Stimmung  galt  ihm  als  das  höchste  Ziel  der  Bühnen- 
kunst, während  Laube  diese  sogenannte  ,, Stimmung"  als  ein  vergebliches 
Abmühen  dilettantischer  Impotenz  geradezu  verwarf.  Dingelstedt  machte 
seiner  Regie  mit  psychologischem  Scharfsinn  alle  äußerlichen  Hilfsmittel 
zur  Erzielung  der  richtigen  Wirkung  dienstbar:  die  von  Laube  so  ver- 
achteten Tapezierkünste,  die  künstlerischen  Dekorationen,  Interieurs  wie 
Landschaftsbilder,  charakteristische  und  zweckentsprechende  Möbel  und 
Geräte,  Effekte  der  Beleuchtung,  im  gegebenen  Falle  feine  Abstimmung 
der  melodramatischen  Illustrierung,  alles  das  wußte  Dingelstedt  glücklich 
zu  verwenden,  während  Laube  diese  Dinge  von  oben  herab  als  Schnick- 
schnack und  Brimborium,  in  günstigstem  Falle  als  nebensächliche,  aber 
gewöhnlich  geradezu  als  störende,  weil  zerstreuende  Momente  behandelte ; 
und  zerstreuend  nannte  er  logisch  einseitig  alles,  was  von  den  dichteri- 
schen Worten  ablenken  konnte.  Für  Laube  war  das  dichterische  Werk  die 
unbedingte  Hauptsache,  ja  der  alleinige  Faktor,  der  bei  der  Aufführung 
in  Betracht  kam.  Für  Dingelstedt  stand  das  Bühnenwerk  als  solches,  das 
sich  auf  dem  Werke  des  Dichters  aufbaute,  in  der  vordersten  Reüie.  Und 
wenn  er  eine  wirklich  schöne,  feine,  künstlerische  Wirkung  erzielen  konnte, 
sozusagen  ohne  den  Dichter,  ja  sogar  gegen  ihn,  so  ließ  er  sie  sich  nicht 
entgehen.  Der  Respekt  vor  der  reinen  dichterischen  Arbeit,  der  die  Grund- 
lage der  Laubeschen  Regietätigkeit  bildete,  war  bei  ihm  doch  nicht  ganz 
unbedingt.  Das  zeigen  ja  auch  seine  ebenso  geistvollen  wie  mitunter  ver- 
messenen, ja  tollkühnen  Bearbeitungen  der  Shakespeareschen  Dramen 
zum  Beispiel,  Aber  bei  allen  seinen  Eigenmächtigkeiten  hatte  er  für  sein 
Wirken  immer  den  segensreichsten  Regulator,  den  ausgewähltesten  künst- 
lerischen Geschmack. . . .  Eine  eherne  Logik,  der  schärfste  und  prägnan- 
teste Ausdruck  der  Gedanken,  unerschöpflicher  Reichtum  im  Ausdruck 
selbst,  eine  wahrhaft  ängstliche  Scheu  vor  allem  Verwischen,  vor  allem 


Laube  als  Dramaturg  und  Theaterdirektor  291 

Verschwommenen,  der  Verstand  als  unbedingter  Oberherr  über  das  Ge- 
fühl. Ganz  innerhalb  dieser  Auffassung  erblickte  Laube  im  Darsteller  auch 
nichts  anderes  als  den  ehrlichen  Makler,  und  die  Schauspielkunst  war  in 
seinen  Augen  nichts  anderes  als  die  Kunst,  das  dichterische  Werk  in 
äußerster  Reinheit  und  unverminderter  Fülle  zur  Anschauung  zu  bringen 
Nur  was  der  Dichter  gewollt  hatte,  sollte  der  Darsteller  dem  Zuschauer 
einleuchten  machen,  nicht  mehr.  Schauspielerische  Erfolge,  die  sich  nicht 
mit  dem  dichterischen  Erfolge  deckten,  waren  ihm  geradezu  widerwärtig, 
und  er  wurde  auf  den  Proben  nicht  müde,  immer  wieder  und  wieder 
seinen  Künstlern  den  unbedingten  Respekt  vor  dem  dichterischen  Wort 
und  den  dichterischen  Absichten  einzuprägen," 

Lindau  schreibt,  daß  Laube  in  seinen  persönlichen  Umgangsformen 
immer  geradeaus,  immer  geradezu  war,  daß  er  in  seinen  künstlerischen' 
Anschauungen  von  einer  ehernen  Logik  war.  In  seinen  Schriften  zeigt  er 
sich  anders.  Wohl  äußert  Laube  auch  hier  stets  seine  Meinung  geradeaus  und 
geradezu,  aber  er  liebt  es,  eine  auch  nur  einmalige  Erfahrung  sofort  bis  in 
ihre  äußersten  Ausläufer  zu  verallgemeinern,  und  wenn  er  besorgt,  in  dieser 
äußersten  Verallgemeinerung  zu  weit  gegangen  zu  sein,  fügt  er  gerne  einen 
Satz  hinzu,  um  die  Schroffheit  seiner  Meinung  zu  mildern  und  den  Leser 
zu  beschwichtigen.  Doch  nicht  immer  in  der  Klarheit  und  Bündigkeit  des 
Vordersatzes  ist  dieser  Nachsatz  gehalten,  so  daß  sich  der  Leser  sehr 
häufig  erst  den  Sinn  des  Nachsatzes  herausschälen  muß.  Das  wiederholt 
sich  bei  Laube  so  oft,  daß  es  zur  Natur  seines  Schrifttums  wird.  Auch  kann 
ich  nicht  finden,  daß  Laube  in  seinen  Schriften  von  einer  ehernen  Logik 
ist.  Im  Gegenteil,  der  Leser  vermag,  und  er  braucht  nicht  gerade  sehr  fein 
und  scharfsinnig  zu  sein,  leicht  zu  beobachten,  daß  Laube  sich  häufig  in 
klaffenden  Widersprüchen  bewegt. 

Nur  in  zwei  Punkten  ist  er  sein  Leben  lang  konsequent  geblieben.  Der 
eine  ist  die  Ablehnung  Shakespeares  in  seiner  originalen  Gestalt.  Der 
zweite,  daß  er  den  leidenschaftlichen  Trieb  nie  unterdrücken  konnte,  die 
dramatische  Poesie  mit  Politik  zu  durchdringen,  natürlich  mit  Partei- 
politik in  seinem  Sinn,  somit  die  dramatische  Poesie,  die  Bühne,  das 
Theater  zum  Mittelpunkt  und  zur  Waffe  aktuellsten  politischen  Kampfes 
zu  machen.  Diese  beiden  Standpunkte  halte  ich  für  fundamentale  Irr- 
tümer in  der  dichterischen  und  dramaturgischen  Tätigkeit  Laubes,  und 
weil  er  sie  mit  der  Schroffheit  und  Hitzigkeit  seines  Naturells  verteidigte, 
mußte  er  sich  in  Widersprüche  verwickeln. 

,,Ohne  allen  Ehrgeiz."  Möglich,  im  persönlichen  Umgang,  gewiß  ohne 
den  Ehrgeiz  im  Sinne  Dingelstedts,  er  strebte  nicht  nach  Titeln,  Würden, 
Auszeichnungen,  Adel  usw.,  aber  in  seinem  literarischen  Wirken  hatte  er 
den  starken  Ehrgeiz,  sich  hervorzutun,  sich  womöglich  in  die  erste  Reihe 
zu  stellen.  Und  auch  hierin  verführte  ihn  sein  studentisches  Draufgänger- 
tum von  Jugend  auf  bis  in  sein  hohes  Alter,  sehr  gewagte  Ansichten  zu 
äußern  und  infolgedessen  in  Widersprüche  zu  geraten.  Ich  erinnere  nur  an 
seine  Beurteilung  der  weimarischen  Theaterepoche  Goethes,  seine  ersten 
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und  seine  späteren  Urteile  über  Schiller,  seine  Verteidigung  der  franzö- 
sischen Kompositionsform,  seine  Vorliebe  für  Intrige  statt  Charakterent- 
wicklung im  Drama,  seine  Bevorzugung  Scribes  vor  Shakespeare,  seine 
Verteidigung  des  Großstadttheaters,  seine  lächerliche  Behauptung,  daß 
nur  Schröder,  Iffland,  Kotzebue  die  wahren  nationalen  dramatischen 
deutschen  Dichter  seien  und  vieles  andere. 

Wenn  man  nicht  zugeben  mag,  daß  er  ehrgeizig  war,  so  muß  doch, 
wahrheitsgemäß,  von  ihm  gesagt  werden,  daß  er  ruhmredig  gewesen  ist. 
Stets  ist  er  der  Herold  seiner  Taten,  sieht  bezüglich  der  Ruhmredigkeit  den 
Splitter  im  Auge  des  andern  sehr  wohl,  aber  nicht  den  Balken  im  eigenen. 
Wie  charakteristisch  ist  es  für  ihn,  wenn  er  in  seinen  Erinnerungen  von 
Meyerbeer  schreibt : 

,,Meyerbeex  war  ein  musikalisches  Talent  höherer  Gattung,  der  mit 
vollendetster  Systematik  der  literarischen  Industrie  seine  Werke  einzu- 
führen und  aufrechtzuerhalten  verstand." 

Hat  das  jemand  besser  verstanden  als  gerade  Laube?  Und  was  er  in 
den  ,, Charakteristiken"  über  Gutzkow  schreibt,  paßt,  bis  auf  einen  Satz, 
vollkommen  auf  ihn  selbst : 

,,Den  Verdiensten  Gutzkows  schadet  immer  die  Ruhmredigkeit.  Oder 
soll  ich  lieber  sagen  die  vorzeitige  Beweisführung?  Gutzkow  ist  mehr 
Denker  als  Dichter  und  er  schickt  gewöhnlich  vor  oder  neben  seinen  Dich- 
tungen einen  trompetenden  Reiter,  welcher  die  Deutung,  Bedeutung,  den 
Umfang  und  die  Fernsicht  des  neu  Gegebenen  schmetternd  darstellt.  Da- 
durch werden  zwar  die  Dichtungen  selbst  dergestalt  wirksam  eingeführt, 
daß  sich  jeder  Literat  darum  kümmert,  aber  sie  werden  mit  einem  Paß- 
signalement eingeführt,  welches  bei  genauer  Prüfung  nicht  stimmt  und 
den  Dichtungen  allerlei  Mißhelligkeiten  zuzieht.  Der  reitende  Denker  hat 
von  neuen  Lebensanschauungen,  von  neuen  Heldenlagen  und  Heldenaus- 
gängen gesprochen,  und  der  Dichter,  wenn  auch  von  der  Idee  des  Reiters 
ausgehend,  hat  dies  nur  in  Worten,  nicht  in  Taten  bewerkstelligen  können 
und  sich  statt  der  heldenmäßigen  nur  mit  mißlichen  Lagen  und  Aus- 
gängen begnügen  müssen," 

Die  eine  Stelle,  die  auf  Laube  nicht  paßt,  ist,  daß  Gutzkow  mehr 
Denker  als  Dichter  ist,  denn  Laube  war  keiner.  Das  ist  auch  die  Meinung 
Alexander  von  Weilens,  der  sich  darüber  am  Schluß  seiner  Einleitung  zu 
den  von  ihm  gesammelten  und  ausgewählten  Theaterkritiken  und  drama- 
turgischen Aufsätzen  Laubes  ausspricht: 

,, Heinrich  Laube  zeigt  sich  nicht  als  ein  Geist  von  großer  spekulativer 
Kraft,  ästhetische  und  philosophische  Vertiefung  in  die  Betrachtung  des 
Theaterwesens  fehlt  gänzlich,  sie  wird  auch  nicht  einmal  angestrebt. 
Ebensowenig  kann  von  einer  großen  Entwicklung  im  Fortschritte  seiner 
Erkenntnisse  die  Rede  sein.  Aber  die  Bedeutung  seiner  Lehre  liegt  darin, 
daß  sich  in  ihnen  die  Praxis  des  Dramatikers  mit  der  klarsten  Erfahrung 
des  dramaturgischen  Berufes  zu  einer  Einheit  vereint,  die  er  selbst  mit 
dem  Schlagworte  des  ,, Schaffens"  eines  Bühnenleiters  gekennzeichnet  .  .  . 
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Das  Theaterstück  als  Produkt  seiner  Zeit,  der  Schauspieler  und  des  Publi- 
kums ist  von  ihm  als  ein  Kunstwerk  von  eigenberechtigtem  Wert  er- 
kannt worden;  freilich  nicht  ohne  eine  gewisse  Einseitigkeit,  welche  die 
Literatur  beinahe  zu  mißachten  droht  und  in  anderen  Händen  die  schlimm- 
sten Konsequenzen  herbeigeführt  hätte;  er  aber  durfte  es  wagen,  bis  an 
die  äußerste  Grenze  zu  gehen,  weil  in  seiner  schriftstellerischen  Persön- 
lichkeit noch  immer  ein  Gegengewicht  lag,  das  bei  inancher  Liebedienerei 
gegen  das  Urteil  der  Menge,  bei  mancher  allzu  großen  Nachgiebigkeit 
gegen  den  Erfolg  des  Tages  schwer  in  die  Wagschale  fiel.  Und  immer  be- 
sticht er  durch  die  volle,  ungekünstelte  Kraft  seiner  Überzeugung,  mit  der 
er  seine  Gedanken  vorträgt." 

Eine  richtige  und  gerecnte,  aber  wohlwollende  Beurteilung  Laubes,  den 
man  aber  strenger  beurteilen  kann  und  muß,  ohne  deshalb  ungerecht  gegen 
ihn  zu  sein,  sowie  man  sein  unfruchtbares  Verhältnis  zu  Shakespeare  zum 
Ausgangspunkt  der  Betrachtungen  macht.  Laube  war  kein  großer  Drama- 
turg, konnte  es  nicht  sein,  er,  der  die  beiden  größten  dramatischen  Dichter 
der  neueren  Zeit  —  Shakespeare  und  Moliere  —  trotz  vieler  Verbeugungen 
vor  ihnen  ohne  alle  Bedenken  von  der  modernen  Bühne  verbannt,  der  die 
sämtlichen  Lustspiele  Shakespeares  in  Bausch  und  Bogen  verkannt  hat, 
der  über  den  Sommernachtstraum  eine  Kritik  schreiben  konnte,  die  nur 
aus  den  plattesten  und  seichtesten  Stellen  seines  sonst  gewiß  sehr  be- 
weglichen Verstandes  stammt,  der  mit  einem  Worte  das  ganze,  unermeß- 
liche Gebiet  des  Humors  in  der  dramatischen  Poesie,  das  in  der  Phantasie 
wurzelt,  mit  Stumpf  und  Stil  ausrotten,  der  Shakespeare  verdrängen  will, 
um  noch  einmal  Schröder  und  Iffland  an  seine  Stelle  zu  setzen.  Auch  ist 
dem  Schlagwort  des  „Schaffens"  keine  solche  Bedeutung  beizumessen. 
Wer  muß  denn  nicht,, schaffen", der  in  der  Kunst  auch  nur  einigermaßen 
etwas  leisten  will  ?  Das  sogenannte  wirksame  Theaterstück,  dem  Laubes 
ausschließliches  Interesse  galt,  ist  nur  ein  Teil  der  dramatischen  Kunst, 
wichtig,  vielfach  ausschlaggebend,  aber  erlernbar  und,  je  nach  den  geisti- 
gen Strömungen  des  Zeitalters,  wandelbar.  Was  an  diesem  Teile  der  dra- 
matischen Kunst  Dauerndes  ist,  haben  eben  jene  beiden  großen  Meister, 
jeder  in  seiner  Weise,  gezeigt,  und  es  ist  einer  von  den  unerklärlichen 
Widersprüchen  in  Laubes,,  Schaffen",  daß  er,  ein  ausgesprochener  Theater- 
fachmann, das  nicht  erkennen  konnte,  ja  sogar  nicht  nur  mit  einer  , .ge- 
wissen", sondern  mit  der  denkbar  brutalsten  Einseitigkeit  und  Heftigkeit 
bekämpfte.  Laube  hat  die  Literatur  nicht  , .beinahe"  mißachtet,  sondern 
völlig  und  gründlich,  und  zwar  die  höchste,  die  wertvollste,  welche  die 
moderne  Menschheit  besitzt,  auch  lag  in  seiner  schriftstellerischen  Per- 
sönlichkeit kein  Gegengewicht  dafür,  daß  er  sich  vermaß,  bis  an  die 
äußerste  Grenze  der  Geringschätzung  und  Mißachtung  zu  gehen.  Denn  in 
seinen  Schriften  fehlt  jede  philosophische  und  ästhetische  Tiefe,  ja,  er 
macht  sich  über  Ästhetik  und  dergleichen  lustig  und  verspottet  sie.  So 
sagt  er  in  der  Einleitung  zu  ,,Rokoko"i  (Werke  II,  S.  64) :  „Die  Ästhetik 

^)  H.  Laubes  ausgewählte  Werke.   Hsgb.  von  H.  H.  Houben,  Leipzig. 
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bleibt  uns  doch  immerdar  nur  eine  Hilfswissenschaft,  welcher  mit  großer 
Vorsicht  zuzuhören  ist,  eine  mechanische  Hilfswissenschaft  des  Geistes", 
und  in  seinen  Erinnerungen  (Werke  VHI,  S.  20):  ,, Künstliche  Ästhetik 
vereinsamt  das  Theater  am  tiefsten",  freilich,  wenn  sie  mechanisch  und 
künstlich  getrieben  wird,  aber  das  sind  summarische  Abweisungen,  die  ein 
gewissenhafter  Dramaturg  nicht  aussprechen  sollte.  Endlich  setzt  Laubes 
tatsächliche  Liebedienerei  gegen  das  Urteil  der  Menge,  seine  Nachgiebig- 
keit gegen  den  Erfolg  des  Tages,  viele  seiner  mutigen,  selbstbewußten 
Aussprüche  doch  in  ein  recht  seltsames  Licht.  Die  unbedingte,  beständige 
Jagd  nach  dem  Erfolge,  mag  sie  mit  noch  so  viel  geistreichen,  blendenden 
Worten  begleitet  sein  und  begründet  scheinen,  woran  es  bei  Laube  gewiß 
nicht  fehlt,  ist  in  der  Kunst  das  Allerverderblichste,  denn  sie  macht  aus 
weiß  schwarz,  aus  gut  schlecht,  aus  schlecht  gut,  Wahrheit  und  Irrtum 
für  den  Augenblick  unkenntlich,  verwandelt  jede  edle  Kunst  in  ein  niederes 
und  gemeines  Gewerbe,  das  Geber  wie  Empfänger  schändet  und  verdirbt, 
macht  aus  Weisen  Toren,  so  daß  der  Spruch  des  Livius  wahr  wird :  Eventus 
magister  stultorum  est!  Auch  kann  mich  die  volle,  ungekünstelte  Kraft 
selbstverständlicher  Überzeugung,  mit  der  Laube  seine  Gedanken  vor- 
trägt, nicht  bestechen,  ich  finde  häufig  eine  dialektische  Geschicklichkeit, 
die  blendet  und  verblüfft,  oder  besser  gesagt,  blenden  und  verblüffen  will, 
aber  nicht  überzeugt  und  auf  die  Dauer  nicht  einmal  interessiert. 


König  Richard  IIL 

Am  ersichtlichsten  wird  die  selbstgefällige  Ruhmredigkeit  und  Über- 
hebung Laubes  aus  zwei  Berichten,  die  er  in  seinem  ,, Burgtheater"  über 
die  Aufführungen  von  Shakespeares  König  Richard  IH.  und  Richard  IL 
gibt.  Nach  ihnen  war  er  noch  nach  250  Jahren  der  literarische  Lebens- 
retter Shakespeares  (Werke  V,  S.  17) : 

,,Bei  einem  Haare  hätte  ich  mit  diesem  erstrittenen  Shakespeare 
Schiffbruch  erlitten  —  in  diesem  Schiffbruche  aber  auch  meine  ganze 
Autorität  verloren  vor  meiner  Behörde.  All  meine  klassischen  Bestrebun- 
gen wären  dann  auf  Jahre  hinaus  unzulässig  befunden  worden.  So  greift 
das  Schlachtenglück  in  alle  Lager  hinein.  Ich  werde  diesen  Moment  nie  ver- 
gessen, wo  Dawison  die  sechs  Worte  sprach,  welche  ich  instinktmäßig 
immer  gefürchtet  hatte,  und  wo  das  Shakespearestück  in  allen  Fugen 
krachte  und  auseinanderzubersten  drohte.  Ich  hatte,  wie  gesagt,  die  Ge- 
fahr vorhergesehen  und  nach  Kräften  vor-  und  nachgebaut,  aber  wie  es 
schien,  doch  nicht  genügend.  Das  Stück  war  ,, Richard  der  Dritte",  und 
der  Moment  äußerster  Gefahr  trat  ein,  als  im  vierten  Akte  nach  soviel 
Nichtswürdigkeiten  des  Helden  auch  noch  die  Nachricht  kam,  daß  er 
sogar  seine  junge  Gemahlin  ins  Jenseits  befördert  habe.  Ich  hatte  Dawison 
gebeten,  die  sechs  Worte  nur  zu  flüstern,  weil  ich  ihre  schlimme  Wirkung 
fürchtete;  aber  obwohl  er  seinen  Richard  nur  schwach  sprechen  ließ 
„Auch  Anna  sagte  gute  Nacht  der  Welt",  so  wogte  doch  das  Meer  des 
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Publikums  auf  in  grollender  Unzufriedenheit,  als  ob  vom  tiefsten  Grunde 
herauf  ein  Sturm  es  in  die  Höhe  bäumte.  Es  war  den  Leuten  zuviel  Nichts- 
würdigkeit, es  war  der  Moment  des  Scheiterns.  Glücklicherweise  hatte  ich 
in  der  Einrichtung  des  Stückes  dafür  gesorgt,  und  zwar  mit  unerbittlicher 
Beseitigung  jedes  müßigen  Wortes  dafür  gesorgt,  daß  der  moralische 
Rückschlag,  das  eintretende  Unglück  Richards,  auf  dem  Fuße  folgte, 
deutlich  folgte.  Schlag  auf  Schlag  folgte.  Dadurch  geschah  dem  aus- 
brechenden Sturme  Einhalt   ...   so  wurde  die  üble  Stimmung  betroffen , 
betäubt,  besiegt  und  bis  zum  Schluß  des  Aktes  in  Genugtuung  verwandelt. 
Für  unsere  Bühne  fehlt  nur  eine  Zutat  des  Dichters,  welche  bei  uns  ein 
Stück  nicht  entbehren  kann  —  die  Hoffnung  .  .  .  Wir  sehen  ein  Gemälde, 
das  nur  Schatten  hat  und  gar  kein  Licht.  Das  verträgt  ein  Kunstwerk 
nicht,  gewiß  nicht  auf  der  Bühne.  Irgendein  Lichtschimmer  muß  ab- 
grenzen, muß  im  Gedichte  die  Möglichkeit  der  Hoffnung  bedeuten,  der 
Hoffnung,  daß  dieser  Bösewicht  wirksamen  Widerstand  finden  werde.  Es 
genügt  nicht,  daß  er  am  Ende  erschlagen  wird,  wir  müssen  dies  kommen 
sehen.  Dies  Kommen  ist  für  uns  die  Lockung  zur  Teilnahme.  Ohne  diese 
Zutat  ist  das  Bühnenstück  für  uns  wüst  und  unerquicklich  und  kein 
Kunstwerk  .  .  .  Ich  ging  bei  der  Bearbeitung  davon  aus,  daß  auf  der  Höhe 
des  Stückes  der  Hoffnungsstrahl  wirksam  einfallen  müßte,  damit  unser 
Publikum  die  fortwährend  gesteigerten  Verbrechen  hinnähme.  Der  Inhalt 
des  Hoffnungsstrahles  liegt  vor  in  Shakespeares  Historie,  er  ist  nur  nicht 
nachdrücklich  gefaßt  und  herausgehoben.  Er  liegt  in  Stanleys  Hand, 
welcher  seinen  Pflegesohn  Richmond  zum  Sturze  Richards  aus  Frankreich 
ruft.  Dies  kommt  erst  in  den  letzten  Akten  und  kommt  nur  matt  zutage, 
und  dies  verlege  ich  in  den  dritten  Akt  und  an  ruhige  Stelle,  damit  es  voll 
aufgestellt  werden  kann  und  ich  lasse  es  positiv  ausdrücken  .  .  .  Diesem 
Einschube  also  war  es  zu  danken,  daß  das  Stück  nicht  unter  der  Ent- 
rüstung gegen  den  Bösewicht  begraben  wurde." 

König  Richard  IL 
Der  zweite  Bericht  lautet  (Werke  V,  S.  195):  ,,Noch  schwieriger  ging 
es  mit  dem  neuen  Shakespearestücke,  mit  ,, König  Richard  IL"  Es  gehört 
zu  den  Historien  und  ist  also  kein  dramatisch  komponiertes  Stück.  Dies 
war  ein  kaum  besiegbares  Hindernis  bei  dem  dramatisch  geschulten  Publi- 
kum des  Burgtheaters.  Das  Publikum  ließ  sich  absolut  nicht  einreden,  in 
diesen  Forderungen  eine  Nachsicht  üben  zu  müssen,  weil  der  berühmte 
Shakespeare  Verfasser  des  Stückes  wäre.  Bei  allem  Respekt  vor  dem 
großen  Namen  blieb  es  auf  seiner  dramatischen  Forderung  stehen.  Wie 
vielfach,  wie  lebhaft  war  gerade  dies  Publikum  herangezogen  und  auch  an- 
gezogen worden  durch  so  zahlreiche  Shakespeareaufführungen.  Das  Re- 
pertoire des  Burgtheaters  enthielt  siebzehn  Shakespearestücke,  und  alle 
so  fest  und  bereit,  daß  jedes  in  jeder  Woche  gegeben  werden  konnte.  Das 
Publikum  war  also  mit  diesem  Dichter  vertrauter  als  irgendeines  —  um- 
sonst. Es  bewies  ihm  nicht  die  geringste  Deferenz,  es  entsagte  auch  ihm 
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gegenüber  seinen  dramatischen  Anforderungen  nicht  um  ein  Jota.  Im 
Gegenteile,  es  wurde  von  Jahr  zu  Jahr  strenger.  Es  sagte  nicht  gerade  wie 
einst  Goethe:  „Shakespeare  und  kein  Ende",  aber  es  sagte  doch  unver- 
blümt: Allzuviel  ist  ungesund!  Es  ließ  ,, Richard  den  Zweiten"  ohne 
Zeichen  besonderer  Teilnahme  an  sich  vorübergehen.  Der  erste  Akt  be- 
kanntlich ist  dramatisch.  Der  so  rasch  eingeleitete  und  so  entschlossen 
verhinderte  Zweikampf  interessierte  auch.  Der  König  wird  gut  eingeführt. 
Die  Figur  Gaunts  im  zweiten  Akt  ist  ebenfalls  ganz  geeignet.  Glück  zu 
machen,  und  da  König  Richard  konsequent  die  Spitze  bietet,  so  folgt  man 
ihm  aufmerksam.  Aber  von  da  an  verläuft  das  Drama  ins  Epos.  Ohne  hin- 
reichenden Kampf  erliegt  der  König  und  spricht  nur  viel,  wenn  auch 
schön.  Es  folgt  die  große  Abdankungsszene,  Welche  so  prächtige  Sachen 
enthält,  aber  so  ungenügend  gesammelt  ist  zu  szenischem  Eindrucke. 
Hier,  und  eigentlich  nur  hier,  war  ich  mit  der  Bearbeitung  leise  einge- 
schritten, bloß  leise.  Ich  hatte  nichts  zugetan,  sondern  hatte  nur  zerstreute 
Worte  Shakespeares  aus  anderen  Szenen  in  eine  Szene  zusammengetragen. 
Der  Bischof  von  Carlisle  ist  vorhanden  als  Parteigänger  für  Richard;  er 
sagt  auch  das  Nötige,  aber  er  sagt  es  vereinzelt  in  mehreren  Szenen  und 
deshalb  kraftlos.  Diese  seine  Worte  legte  ich  alle  in  die  Abdankungsszene, 
um  doch  einen  geschlossenen  Widerstand  zu  haben  für  den  wiederum 
bloß  schön  sprechenden  König  —  und  erreichte  damit  die  Haupt  Wirkung 
des  Abends.  Der  letzte  Akt  mit  dem  geistvollen  Monologe  Richards  er- 
weckte noch  eine  auffallende  Teilnahme,  mehr  nicht." 

Ich  greife  der  eigentlichen  Betrachtung  des  Verhältnisses,  das  Laube 
zu  Shakespeare  einhielt,  vor,  indem  ich  aus  der  belehrenden  und  inhalt- 
reichen Abhandlung  Alexander  von  Weilens  über  diesen  Gegenstand  (Jahr- 
buch der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  1907,  43.  Jahrgang,  Laube 
und  Shakespeare,  S.  98 — 137),  die  mir  auch  später  als  Grundlage  dienen 
soll,  schon  jetzt  einiges  mitteile.  Zu  dem  Bericht  Laubes  über  seine  Ret- 
tung ,, Richards  III."  vor  der  ,, grollenden  Unzufriedenheit",  ,,der  üblen 
Stimmung",  ,,dem  ausbrechenden  Sturm",  ,,der  Entrüstung  über  den 
Bösewicht",  somit  wohl  auch  über  das  Stück  selbst,  sagt  Weilen:  ,,Aber 
es  fragt  sich  nur,  ob  Laube  nicht  seine  eigene  Wehleidigkeit  dem  Wiener 
Publikum  unterschiebt.  Daß  Oechelhäuser  in  späterer  Zeit  nichts  von  ihr 
bemerkt  hat,  kann  natürlich  nichts  für  die  ersten  Aufführungen  beweisen, 
aber  auch  die  Berichte  über  diese  wissen  nichts  von  einer  Unruhe  der  Zu- 
schauer zu  erzählen."  Ich  meine,  eine  grollende  Unzufriedenheit,  eine  üble 
Stimmung,  ein  ausbrechender  Sturm  der  Entrüstung  müßte  doch  wohl 
von  den  Zeitungen  bemerkt  und  erwähnt  worden  sein.  Zu  dem  zweiten 
Bericht  Laubes  über  seine  schützende  und  rettende  Hilfeleistung  bei 
Richard  IL  bemerkt  Weilen:  ,,Viel  fragwürdiger  ist  die  Behandlung,  die 
der  „Richard  IL"  erfahren  hat.  Von  vornherein  ahnt  man  Schlimmes:  das 
Drama  ist  ganz  auf  Lyrik  gestimmt,  und  für  diese  hat  Laube  überhaupt 
kein  Organ.  Indem  er  in  den  Betrachtungen  und  weichen  Klagen  Richards 
mit  dem  Rotstift  aufräumt,  hat  er  schon  den  Kern  des  Stückes  selbst 
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empfindlich  getroffen.  Gewiß  liegt  auch  der  Hauptfehler  der  Bearbeitung 
nicht  in  Laubes  wohl  gewaltsamen  Einschüben;  viel  bedenklicher  sind 
Auslassungen,  wie  die  Szenen  im  Lager  von  Wales,  die  in  dem  abfallenden 
Heer  den  Boden  für  den  aufsteigenden  Bolingbroke  bereiten  oder  die 
Gärtnerszene,  mit  der,  wie  die  ausgezeichnete  Besprechung  in  den  ,, Re- 
zensionen über  Theater  und  Musik"  1863  sagt:  ,,Die  Perle  aus  der  Krone 
des  Dramas  ausgebrochen  ist."  Diese  Stelle  gehört  aber  zu  jenen  lyrischen 
Schönheiten  des  Dramas,  denen  der  Bearbeiter,  wie  schon  erwähnt, 
nirgends  gerecht  geworden.  Kaum  eine  der  größeren  Reden  ist  unver- 
stümmelt  davongekommen,  wie  die  wundervolle  Anrede  Richards  an  die 
,, teure  Erde".  In  dieser  Szene  spricht  Richard  im  Original: 

,,Dann  stehn  Verrat,  Mord,  Greuel,  weil  der  Mantel 

Der  Nacht  gerissen  ist  von  ihren  Schultern, 

Bloß  da  und  nackt  und  zittern  vor  sich  selbst." 
Bei  Laube  heißt  es  einfach : 

,,Dann  stehn  Verrat  und  Greuel  nackt  und  bloß 

Vor  aller  Augen  da."" 
So  geht  es  durch  das  ganze  Werk.  Noch  schlimmer  steht  es  aber  mit 
den  Zutaten,  denn  Laubes  oben  zitierte  Erklärung  ist  einfach  unrichtig: 
,,Ich  war  mit  der  Bearbeitung  leise  eingeschritten,  bloß  leise."  Dem  Sinn 
hat  er  wohl  nichts  hinzugefügt,  aber  Stil  und  W^ortlaut  sind  sein  Eigentum. 
Da  zeigt  sich  denn  in  manchen  bekräftigenden  Zusätzen  eine  recht  phili- 
ströse Moralisterei,  und  die  Verse,  die  Richard  nach  seiner  Entthronung 
spricht,  die  Schlußrede  Bolingbrokes  verdienen  es,  daß  die  erwähnte  Re- 
zension ausruft:  ,,Der  Verfasser  ist  offenbar  nicht,  wie  Böswillige  be- 
haupten, der  geistreiche  Dichter  der  Karlsschüler  und  des  Essex,  sondern 
ein  gewisser  Johann  Jakob  Biedermeier."  Der  Erfolg  war  ein  ungünstiger. 
,,Der  arme  Shakespeare  ist  wieder  einmal  durchgefallen!"  konstatierte 
eine  Zeitung.  Wir  aber  müssen  uns  einzelne  Worte  und  Sätze  immer  wie- 
der ins  Gedächtnis  zurückrufen,  um  uns  von  neuem  davon  zu  überzeugen, 
daß  wir  richtig  gelesen  haben,  was  ein  Dramaturg  wie  Laube  über  einen 
Dichter  wie  Shakespeare  geschrieben :  das  Shakespearestück  hat  in  allen 
Fugen  gekracht  und  drohte  auseinanderzubersten,  zuviel  Nichtswürdig- 
keit, unerbittliche  Beseitigung  jedes  müßigen  Wortes,  grollende  Unzu- 
friedenheit des  Publikums,  üble  Stimmung,  ausbrechender  Sturm,  ohne 
diese  Zutat  (Laubes)  ist  das  Bühnenstück  wüst,  unerquicklich,  kein  Kunst- 
werk; diesem  Einschube  (Laubes)  war  es  zu  danken,  daß  das  Stück  nicht 
unter  der  Entrüstung  gegen  den  Bösewicht  begraben  wurde,  und  von 
Richard  H:  ,,es  bereitet  das  Publikum  dem  Dichter  nicht  die  geringste 
Defererz,  allzuviel  Shakespeare  ist  ungesund.  Der  König  spricht  nur  viel, 
wenn  auch  schön,  ich  hatte  zerstreute  Worte  Shakespeares  aus  anderen 
Szenen  in  eine  Szene  zusammengetragen  und  erreichte  damit  die  Haupt- 
wirkung des  Abends." 

Womit  Laube  seinem  Wiener  Burgtheaterpublikum,  dem  er  ein  feines 
und  entwickeltes  dramaturgisches  Urteil  zuerkennen  will,  einen  schlechten 
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Dienst  erwies,  da  er  ihm  doch  damit  kein  Lob  spendet,  sondern  eine 
recht  geringe  und  niedere  Stufe  des  Verständnisses  beimißt,  seine  eigene, 
recht  angreifbare  dramaturgische  Gesinnung  suggeriert  hat.  Von  allen 
solchen  Übelständen  habe  ich  bei  den  zahlreichen  Vorstellungen  von 
Richard  IIL  und  Richard  IL,  in  denen  ich  mitgespielt,  die  ich  inszeniert, 
denen  ich  beigewohnt  habe,  nichts  bemerken  können,  erst  recht  nicht  in 
den  Vorstellungen,  die  wir  auf  der  Münchener  Shakespearebühne  von 
diesen  beiden  Stücken  im  Original  veranstaltet  haben.  Kann  man  da  noch 
sagen,  daß  Laube  ohne  allen  Ehrgeiz  war  ?  Nach  meiner  Meinung  hatte  er 
den  allerschlimmsten  Ehrgeiz,  den  ein  Mann  in  seinem  Fache  nur  haben 
kann :  er  wollte  sich  als  Dichter  und  als  Theatermann  neben,  ja  über  Shake- 
speare stellen 

Heinrich  Hubert  Houben  gibt  in  der  Einleitung  zu  der  von  ihm  be- 
sorgten Ausgabe  von  Laubes  ausgewählten  Werken  folgende  Charakte- 
ristik Laubes  als  Dichter  und  Theaterdirektor  (Bd.  I,  S.  189) : 

,,Bei  all  diesen  Erfolgen  ist  Laube  nicht  in  die  Reihe  der  Dramatiker 
zu  stellen,  die  als  Dichter  im  reinsten  Sinne  des  Wortes  unsterblich  wären. 
Mit  dem  Dichter  Laube  ist  man  ziemlich  schnell  fertig,  weil  er  selbst  kein 
Problemmensch  war.  ...  er  hat  dem  Theater  eine  Reihe  neuer  Charaktere 
geschenkt  .  .  .  neu  in  der  Form,  aber  nicht  in  der  Seele,  und  neue  Lebens- 
werte .  .  ,  über  die  Tradition  hinaus  hat  er  nicht  geprägt  .  .  .  Trotz  seiner 
Vorliebe  für  das  bürgerliche  Schauspiel,  als  dessen  kundigsten  Vertreter 
er  Iffland  hochschätzte,  hat  er  sich  wenigstens  in  den  an  die  Öffentlichkeit 
gekommenen  und  gedruckten  Stücken  niemals  selbst  auf  dieses  Gebiet 
gewagt,  wo  alles  der  freien  Erfindung,  der  dichterischen  Auffassung  des 
alltäglichen  Lebens  überlassen  ist ;  mit  den  Menschen  allein  wußte  er  nicht 
viel  anzufangen." 

(S.  190) :  ,,Die  Intrige  ist  das  A  und  O  seiner  Technik  in  Tragödie  und 
Lustspiel  und  keineswegs  so  fein  geschnitzt  wie  in  den  französischen  Vor- 
bildern, die  er  mit  Liebe  studierte." 

(S.  221) :  „Achtzehn  Jahre  blieb  Laube  an  der  Spitze  des  Burgtheaters. 
Diese  seine  Wirksamkeit  als  Leiter  der  eigentlichen  Großbühne  Deutsch- 
lands war  die  Höhe  seines  Lebens  und  in  ihr  hat  er,  was  er  als  Dichter 
keineswegs  vermocht,  eine  klassische  Bedeutung  errungen.  Klassisch  war 
er,  weil  hier  einmal,  wie  nur  in  seltenen  Fällen,  der  rechte  Mann  an  der 
rechten  Stelle  stand,  weil  sich  hier  einmal  Persönlichkeit  und  Beruf  mit 
allen  seinen  idealen  und  auch  praktischen  Seiten  in  einer  Weise  deckten, 
die  einzig  genannt  werden  darf,  und  weil  kein  Rest  bleibt  zwischen  seinen 
Kräften  und  den  Tatsachen  ihrer  Wirkung."  (S.  233) :  ,,Man  ist  bei  ober- 
flächlicher Kenntnis  vielleicht  manchmal  geneigt,  ihn  als  einen  ,, Direktor 
der  Mittelmäßigkeit,  des  Handwerks  in  der  Kunst"  zu  betrachten  und 
über  seine  Erfolge,  deren  er  sich  mit  Recht  rühmte,  zu  witzeln.  Die  letzten 
Jahrzehnte  haben  der  Schauspielkunst  neue,  weite  Grenzen  gesteckt. 
Von  ihnen  kann  das  Urteil  über  Laube  nicht  ausgehen.  Ein  Durchschnitts- 
maß für  das  deutsche  Schauspiel  können  die  Eroberungszüge  der  Mei- 
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ninger  nie  abgeben:  die  Zauberschöpfungen  fürstlichen  Mäzenatentums 
vermag  ein  enges  bürgerliches  Milieu,  auf  das  alle  Theater  mit  wenigen 
Ausnahmen  sich  gründen,  nicht  zu  erreichen.  Im  Treibhaus  wachsen 
keine  himmelanstrebenden  Eichen,  und  Theater  sind  Treibhäuser;  hier 
aber  war  Laube  ein  vortrefflicher  Gärtner."  (S.  233):  , .Eines  stand  für 
Laube  unerschütterlich  fest:  Theaterdirektor  soll  nur  ein  dramatischer 
Schriftsteller  sein,  der  , .plastische  Phantasie"  und  ,, schöpferischen  Geist" 
besitzt,  die  zur  Beurteilung  eines  Stückes  und  zur  Inszenesetzung,  d.  i. 
,, dichterischen  Nachschöpfung"  erforderlich  sind."  (S.  240):  ,,An  neuen 
Inszenierungen  brachte  Laube  im  ersten  Wiener  Jahr  über  dreißig,  im 
zweiten  sogar  gegen  vierzig  und  wandte  dabei  eine  große  Sorgfalt  Shake- 
speare zu,  obgleich  er  des  Mangels  an  geschlossener  Einheit  und  der  Milieu- 
rohheiten  wegen  viel  an  ihm  zu  tadeln  fand,  ja  seine  Wirkung  arg  unter- 
schätzte. Hier  ist  die   Stelle,  wo  er  sterblich  war.". 

(S.253) : ,,  Alles  in  aUem  genommen,  hat  die  Schauspielkunst  Laube  mehr 
zu  verdanken, alsdie  Literatur. Er  war  kein,, literarischerTheaterleiter", dem 
das  Theater  Mittel  zu  dem  Zweck  war,  die  Literatur  allein  in  den  Vordergrund 
zu  stellen;  er  war  ein  Schauspieldirekt  or,dem  dieBildung  der  Schauspieler  am 
meisten  am  Herzen  lag.  Vorwürfe  gegen  ihn  von  literarischer  Seite  können 
aber  immer  nur  darauf  hinauslaufen,  daß  er  zu  sehr  das  war,  was  er  sein 
sollte:  Theaterdirektor,  der  mit  einem  Hofe,  mit  dem  Publikum,  mit  den 
Schauspielern  zu  vermitteln  hatte,  um  nicht  am  Jahresschluß  ein  Defizit  der 
Kasse  bekennen  zu  müssen,  das  seine  Tätigkeit  vorschnell  beendet  hätte." 

Ich  kann  die  Reihe  neuer  Charaktere  in  neuer  Form,  die  Laube  als 
Dichter  dem  deutschen  Theater  geschenkt  haben  soll,  in  seinen  Dramen 
nicht  auffinden.  Es  ist  die  französische  Form  der  Geschlossenheit  entweder 
durch  das  ganze  Stück  oder  für  die  einzelnen  Akte  mit  der  Verwendung  der 
Intrige,  im  Sinne  der  Überraschung  und  Sensation,  die  in  ihrer  starken, 
oft  ausschließlichen  Benutzung  und  ihrer  verstandesmäßig  ausgeklügelten 
Zuspitzung  dem  deutschen  Wesen  als  alleinige  Kompositionsform  fremd 
ist  und  fremd  bleibt.  Darum  kann  ich  Laube  auch  nicht  als  den  klassischen 
Bühnenleiter  anerkennen,  in  dem  sich  Persönlichkeit  und  Beruf  mit  allen 
idealen  und  praktischen  Seiten  in  einer  Weise  deckten,  die  einzig  genannt 
werden  darf.  Für  mich  bestände  die  ideale  Seite  eines  klassischen  Bühnen- 
leiters in  der  gleichmäßigen,  subtilsten  Pflege  der  dramatischen  Dicht- 
kunst in  ihren  höchsten  Mustern  und  mit  nichten  in  der  einseitigen  Pflege 
des  ausgesprochenen  Theaterstückes  mit  Bekämpfung,  Geringschätzung 
und  Beiseiteschiebung  der  dramatisch-poetischen  Literatur  oder  ver- 
stümmelter Zulassung  und  unter  den  beschränkenden  Maßnahmen,  wie 
sie  das  auf  die  große  Menge  wirkende  Theaterstück  gebieterisch  fordert. 
Dieses  von  Laube  wie  auch  von  den  anderen  Bearbeitern  Shakespeares 
durchweg  beliebte,  aber  kategorisch  zurückzuweisende  Verfahren  ver- 
hindert die  Befruchtung  des  Theaters  durch  den  schöpferischen  Geist 
außerordentlicher  Dichter  und  führt  auf  die  Dauer  zur  poetischen  Ver- 
armung der  dramatischen  Kunst. 
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Darum  kann  ich  die  Meinung  nicht  teilen,  daß  das  Theater,  mit  nur 
wenig  Ausnahmen,  auf  ein  enges  bürgerHches  Miheu  sich  gründet.  Viel- 
mehr müßte  dieses  Milieu  die  Ausnahme  bilden,  weil  es  doch  nur  einen 
Teil,  einen  Ausschnitt  des  so  unendlich  gestaltenreichen  und  ereignis- 
vollen menschlichen  Lebens  umschließt,  und  der  dichterischen  Phantasie 
gerade  auf  den  weltbedeutenden  Brettern  keine  willkürliche,  weder  for- 
male noch  materielle,  Grenze  gesetzt  werden  darf.  Dieser  Art  dramatischer 
Dichtkunst  entspricht  aber  in  erster  Linie  Shakespeares  poetische  Form 
und  keine  andere,  und  ihre  Darstellung  kommt  nur  auf  der  Bühne  Shake- 
speares und  keiner  anderen  zu  ihrem  natürlichen  Recht. 

,, Laubes  Kritiken  halten  sich  von  literarischer  Besprechung  der 
aufgeführten  Dramen  ziemlich  ferne.  Die  allgemeinen  Gesichtspunkte, 
die  er  für  Literatur  und  Kunst  entwickelt,  sind  recht  dürftig.  Vom  Drama 
fordert  er:  ,, natürliche  Handlung  und  Sprache",  es  ist  ihm  das  Leben 
—  zwar  künstlich  hypostasiert  — ,  aber  voll  Figuren,  die  ,, der  Wirklichkeit 
entnommen  und  nur  durch  die  Dichtkunst  in  schöne  Gewänder  gehüllt 
sind."  Er  hat  die  Wendung  von  Schiller,  dessen  Monologe  ihm  sowohl  im 
,,Ten"  wie  im  ,, Wallenstein"  unnatürlich  vorkommen,  den  er  mit  Ent- 
zücken liest,  aber  auf  den  Brettern  langweilig  findet,  zu  Shakespeare,  der 
gerade  im  Kreise  der  ,,  Aurora"- Schöpf  er  Mittelpunkt  der  Debatte  war, 
durchgemacht,  freilich  ohne  tiefere  Studien,  wie  seine  öfter  angerufene 
Autorität  Franz  Hörn  beweist." 

Houben  hat  deutlich  bekundet,  daß  Laubes,  des  Theaterleiters,  Ver- 
hältnis zu  Shakespeare  die  Stelle  bezeichnet,  wo  er  sterblich  war,  daß  die 
Schauspielkunst  ihm  mehr  als  die  dramatische  Literatur  zu  verdanken 
hatte.  Letzten  Grundes  war  Laubes  intensive,  treibende,  brennende 
Leidenschaft  fürs  Theater,  trotz  vieler  geistreicher  und  blendender  Worte 
über  neue  dramatische  Form,  neue  nationale  Kunst  mit  politischem  Ein- 
schlag, nicht  die  dramatische  Poesie  und  Literatur,  nicht  der  Drang, 
Leidenschaften  und  Charaktere  in  poetisch-dramatischer  Form  zu  schil- 
dern und  darzustellen,  obwohl  er  in  seiner  Einleitung  zu  ,,Monaldeschi" 
sagt:  ,, Jetzt  freilich  weiß  ich,  daß  seit  langer  Zeit  nicht  das  Theater- 
wesen, sondern  das  dramatische  Wesen  mich  gefesselt,  und  daß  ich  ein 
sogenannter  Theaternarr  niemals  gewesen,  auch  da  nicht  gewesen  bin,  als 
ich  in  der  zweiten  Universitätsstadt  wiederum  allabendlich  ins  Theater 
lief",  nicht  der  poetisch  geschmückte  und  poetisch  dargestellte  drama- 
tische Dialog,  den  er  leicht  Deklamation  schalt  und  abwies,  was  wir  alle 
tun,  die  wir  auch  in  der  heißesten  und  glutvollsten  Rede  Wahrheit  und 
Innerlichkeit  fordern,  wenn  die  getragene,  die  beschwingte  Rede  solche 
Eigenschaften  verachtet,  es  war  das  Theaterstück,  das  wirksame  Theater- 
stück sein  alleiniges  Ideal  geworden,  das  er  gerne  als  ,, starkes  Stück"  be- 
zeichnete, und  in  diesem  ,, starken  Stücke"  wieder  die  haar-  und  messer- 
scharf zugespitzte  schauspielerische,  theatralische  Wirkung  des  Wortes, 
der  Rede,  die  ohne  die  geringste  Unterbrechung,  ,,daß  kein  Sonnenstrahl 
durch  den  Dialog  hindurch  dringen  kann",  Schlag  auf  Schlag  losprasseln 
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mußte  und  wie  ein  fortgesetztes  knatterndes  Gewehrfeuer  Zuschauer  und 
Zuhörer  überwältigen  sollte.  Das  war  das  letzte  Ziel  seiner  Mühen,  das  ge- 
währte ihm  die  reichste  Befriedigung:  „Eine  gute  Schauspielvorstellung 
zuwege  zu  bringen,  das  war  und  ist  mein  einziges  Bestreben  am  Theater. 
Das  Drum  und  Dran  des  Theaters  ist  mir  stets  Nebensache,  oft  sehr 
lästige  Nebensache  gewesen." 

Er  war  nicht  nur  Ohrenregisseur,  zum  Unterschied  von  den  vielen  Au- 
genregisseuren, die  er  mit  Recht  bekämpfte,  er  war  auch  ein  Applaus- 
regisseur, wie  er  ein  Applansdichter  gewesen  ist.  Nicht  alles,  was  vom 
Theater  herab  eine  tiefe  Wirkung  macht,  wird  auch  applaudiert,  gibt  es 
doch  leise,  zarte,  innere  poetische  Wirkungen  im  Theater,  die  sich  ganz 
anders  äußern.  Davon  wollte  er  nicht  viel  wissen.  Daher  seine  auf  Applaus 
geschriebenen,  meist  mit  politischem  Inhalt  durchtränkten  längeren 
Reden  seiner  Stücke,  die  mehr  gesprochenen  Feuilletons  gleichen  als 
Stellen  aus  einem  dramatischen  Dialog,  und  auch  auf  uns  jetzt  eine  gerade- 
zu entgegengesetzte  Wirkung  ausüben,  als  einst  auf  seine  Zeitgenossen,  ja, 
auf  ihn  selbst. 

Gelegentlich  der  Bernstein-Hexe  (1843)  schreibt  er  an  Halm:  ,,Ich 
werde  leider  etwas  ordinär  für  das  Bedürfnis  der  Praxis."  Aus  seinem 
zweiten  Bekenntnis  (Werke  Bd.  IX,  S.  344,  Erinnerungen)  ist  ersichtlich, 
daß  das  Interesse  an  seinen  eigenen  Stücken  vorwiegend  ein  stoffliches 
war:  ,,In  jener  Zeit  machte  ich  eine  wunderliche  Erfahrung,  indem  ich  der 
Aufführung  meiner  Stücke  beiwohnte;  ich  konnte  sie  nicht  ansehen,  bei 
der  zweiten  Darstellung.  Sie  kamen  mir  ungenießbar  vor,  und  ich  war 
jeden  Augenblick  gewärtig,  das  Publikum  werde  entrüstet  aufstehen  und 
fortgehen  mit  der  Äußerung:  Dies  fade,  langweilige  Zeug  ist  ja  nicht  aus- 
ruhalten !  —  Ich  selbst  riß  aus  und  unterlag  einer  erbärmlichen  Stimmung. 
Kam  dies  daher,  daß  durch  Proben  und  erste  Aufführung  der  Stoff  in  mir 
verbraucht  und  jegliche  Spannung  erschöpft  war?  Doch  wohl." 

Ich  meine,  daß  daher  seine  Bekrittelung  der  Rütli- Szene  im  Teil  her- 
zuleiten sei  —  er  schätzte  sie  sehr  hoch,  sie  mache  auch  auf  ihn  stets  eine 
große  Wirkung,  aber  leider  nicht  auf  das  Publikum  — ,  ebenso  seine  Be- 
mäkelung  von  Romeo  und  Julia,  Macbeth,  Lear  mit  seinem  tragischen 
Schluß  und  anderer  Werke  Shakespeares,  namentlich  aber  der  Historien 
und  sämtlicher  Lustspiele.  Daher  auch  seine  Vorliebe  für  die  Aktschlüsse 
der  französischen  Kompositionsform.  Er  hat  darin  völlig  mit  den  Schau- 
spielern sympathisiert,  denen  er  die  donnernden  Applausstürme  nach  den 
Aktschlüssen  um  alles  in  der  Welt  nicht  hätte  entgehen  lassen  mögen.  Wir 
sind  dadurch  gewöhnt  worden,  die  Bedeutung  eines  künstlerischen  Ein- 
drucks und  Erfolges  nach  der  jeweiligen  Zahl  der  Hervorrufe  bei  den  Akt- 
schlüssen, die  am  anderen  Morgen  durch  die  Blätter  der  Welt  verkündet 
werden,  abzuschätzen.  Der  Gedanke,  daß  die  Rütli- Szene,  wenn  das  dra- 
matische Poem  Schillers  als  eine  Einheit  aufgefaßt  und,  wenn  möglich,  als 
solche  ohne  Unterbrechung  aufgeführt  würde,  auch  ohne  Applaussalven  als 
eine  der  höchsten  Eingebungen  des  Dramas  zu  gelten  hat,  konnte  ihm 
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wegen  seiner  Parteinahme  für  die  Form  der  Akte  nicht  kommen,  der  Ge- 
danke, daß  ein  poetisch-dramatisches  Kunstwerk  eine  Einheit  sei,  das 
ohne  Unterbrechung,  höchstens  nach  der  Katastrophe  selbst,  durchge- 
spielt werden  müsse,  wäre  ihm  sicher  ein  Greuel  und  Scheuel  gewesen.  Er 
hat  zumeist  dramaturgische  Anschauungen  entwickelt,  wie  sie  auch  die 
Schauspieler  hegten  und  ihrem  legitimen  Streben  nach  Erfolg  und  Applaus 
entsprachen.  Dieses  Streben,  dieser  Wunsch  ist  durchaus  berechtigt,  ist 
die  Schwinge  des  Talents,  der  Begeisterung,  muß  aber  stets  im  Einklang 
mit  den  höchsten  Forderungen  der  Dicht-  und  Schauspielkunst  stehen 
bleiben.  Laube  hat  sich  seine  Aufgabe  dadurch  erleichtert,  daß  er  seine 
hauptsächlichste  Sorge,  seine  gesammelte  Kraft  dem  modernen  Konver- 
sationsstück, vornehmlich  französischen  Ursprungs,  zuwendete.  Glän- 
zende schauspielerische  Leistungen  auf  diesem  Felde,  im  einzelnen  wie 
in  der  Gesamtheit,  sind  nicht  zu  unterschätzen,  aber  Erfolge  auf  dem 
Felde  der  großen  Tragödie  sind  für  alle  schwieriger,  für  Regisseure,  Dar- 
steller und  Zuhörer,  spannen  und  lösen  alle  Kräfte  und  Fähigkeiten  in 
ungleich  stärkerem  Maße  an  und  aus.  Die  Klage,  es  gäbe  keine  tragischen 
Schauspieler  mehr,  findet  ihren  Grund  darin,  daß  er  die  Tragödie  und 
namentlich  die  Shakespeares  nicht  gebührend  gepflegt  hatte.  Man  be- 
achte nur,  mit  welcher  Überhebung,  Geringschätzung,  ja,  mit  welcher 
bald  verhüllt,  bald  offen  ausgesprochenen  Mißachtung  er  von  den  Tra- 
gödien Shakespeares  spricht,  die  er,  wie  überhaupt  den  ganzen  Dichter, 
der  ein  Bühnendichter  ist,  gar  zu  gerne  zu  einem  bloßen  Lesedichter,  zu 
einem  mundtot  gemachten  Buchdramatiker  verurteilt  wissen  wollte,  und 
man  wird  diese  Folgerung  nicht  abweisen  können. 

So  schreibt  er  in  seiner  Abhandlung  ,, Neuer  Shakespeare"  (Alexander 
von  Weilen,  Schriften  der  Gesellschaft  für  Theatergeschichte,  Bd.  VIII, 
S.  214) :  ,,Und  so  zieht  man  ein  schwächeres,  aber  künstlerisch  geordnetes 
Stück  mehr  und  mehr  dem  großsinnigen  Shakespeare  vor.  Es  ist  da  nur 
eine  Rettung  möglich,  und  sie  ist  ratsam,  da  der  ursprüngliche  Shake- 
speare vollständig  für  die  Lektüre  überliefert  ist:  Talente 
müssen  die  Shakespeareschen  Stücke  für  unsere  Bühne  zurichten"  — 
und  in  seinen  ,, Briefen  über  das  deutsche  Theater"  (Werke  IV,  S.  245): 
,, Heinrich  der  Vierte"  von  Shakespeare  besteht  aus  zwei  Teilen,  das 
heißt  aus  zwei  Abteilungen,  von  denen  jede  die  Ausdehnung  eines 
großen  Stückes  hat  .  .  .  Wie  oft  man's  auch  versucht  hat,  sie  einzeln 
oder  hintereinander  zu  geben,  man  hat  nie  eine  zufriedenstellende  Wir- 
kung erreicht  .  . 

.  .  .  Ich  stehe  nicht  auf  der  Seite  derer,  welche  Haro !  schreien  gegen  die 
Bearbeitung  eines  alten  dramatischen  Poeten,  der  nicht  mehr  für  unsere 
Theaterbedingungen  paßt,  und  ich  glaube,  daß  ein  kräftiges  Talent  durch 
volle  Bearbeitung  alter  Stücke  unserem  Theater  mannigfachen  Nutzen 
schaffen  kann  .  .  .  Das  unverletzte  Stück  Shakespeares  zum  Beispiel  liegt 
ja  vor,  und  jedermann  kann  es  unverändert  haben.  Wem  die  Bearbeitung 
ein  Ärgernis  ist,  der  braucht  sich  ja  nicht  um  das  zu  kümmern,  was  er  eine 


Laube  als  Dramaturg  und  Theaterdirektor  303 

Verballhornung  nennt,  sie  beschädigt  ja  für  ihn  das  Original  nicht,  sie 
wendet  sich  ja  nur  an  die  Theaterwelt." 

,,Nur  an  die  Theaterwelt."  Über  dieses  „Nur"  ließen  sich  Bände 
schreiben  und  sind  auch  geschrieben  worden.  Und  wer  könnte  sich  leichten 
Herzens  dazu  entschließen,  solchen  Worten  zuzustimmen :  Wer  sich  über 
den  bearbeiteten  Shakespeare  auf  der  Bühne  ärgert,  der  braucht  ja  nicht 
ins  Theater  zu  gehen. 

Kann  ein  vernichtenderes  Urteil  über  Laube  gefällt  werden,  als  es 
Alexander  von  W^eilen  getan:  ,, Gegen  den  toten  Shakespeare  spielt  er  den 
lebendigen  Scribe  aus?"  Man  denke:  Shakespeare,  Laube,  Scribe  und  die 
Tatsachen:  die  deutsche  Nation,  ihre  Literatur  und  die  französische 
Ficelle !  Dabei  braucht  man  gar  nicht  ungerecht  zu  sein  gegen  das  Aparte 
der  französischen,  nein,  nicht  der  französischen,  sondern  der  Pariser  inter- 
nationalen Finesse.  Aber  was  hat  das  deutsche  Volk  mit  dieser  Pariser 
Finesse  Gemeinsames! 

Je  betrübender  es  ist,  über  Laube  und  seine  dramaturgischen  Taten,  be- 
sonders in  bezug  auf  Shakespeare,  zu  sprechen,  desto  erfreulicher  mutet 
es  an,  seiner  Verdienste  um  die  deutsche  Schauspielkunst  und  die  deut- 
schen Bühnenkünstler  zu  gedenken.  Hier  sind  seine  Ruhmestitel  unbe- 
stritten und  unvergänglich.  Hier  hat  er  sein  Bestes  geleistet  und  dem 
deutschen  Theater  großen  Nutzen  gebracht.  Man  braucht  nur  die  Namen 
der  Künstler  und  Künstlerinnen  zu  erwähnen,  die  er  heranzuziehen  und 
zu  bilden  wußte,  die  zu  den  glänzendsten  der  deutschen  Bühne  gehörten, 
nur  an  eine  der  bedeutendsten  Epochen  der  deutschen  Schauspielkunst 
zu  erinnern,  nicht  bloß  das  Burgtheater,  auch  das  Leipziger  und  Wiener 
Stadttheater  wissen  und  wußten  davon  zu  erzählen:  In  Wien  Dawison 
1849,  Wagner,  Lußberger,  Meixner  1850,  Baumeister  1852,  Gabillon  1853, 
Jauner  1854,  Sonnenthal  1856,  Förster  und  Lewinsky  1858,  Hartmann 
1864,  Krastel  1865,  Zerline  Würzburg  1853,  Marie  Seebach  und  Marie 
Boßler  1854,  Friederike  Goßmann  1856,  Bognar  1858,  Auguste  Baudius 
1861,  Charlotte  Wolter  1864,  Frau  Schneeberger-Hartmann  1867.  In 
Leipzig  von  Lemann,  Herr  und  Frau  Mitterwurzer,  am  Wiener  Stadt- 
theater Arnau,  Bassermann,  Bukowics,  Friedmann,  Glitz,  Heinrich,  Lobe, 
Mylius,  Ranzenberg,  Reusche,  Robert,  Tyrolt,  die  Damen  Albrecht, 
Frank,  Haverland,  Schönfeld,  Schratt,  Weiße,  Wewerka. 

Laube  war  nicht  nur  der  Vorgesetzte  und  Lehrer  seiner  Künstler,  er 
war  ihr  treuer  Freund,  er  förderte  nicht  nur,  er  liebte  die,  mit  denen  er 
und  die  mit  ihm  arbeiteten,  er  erschloß  ihnen  nicht  nur  die  Schätze  seines 
Geistes,  seines  scharfen  und  beweglichen  Verstandes,  sondern  auch  seines 
Herzens.  Man  muß  die  Nachrufe  und  Charakteristiken  lesen,  die  er  seinen 
Künstlern  widmet  und  nicht  bloß  solchen,  die  er  selbst  gebildet,  sondern 
auch  denen,  die  er  vorfand,  wie  Lußberger,  Wilhelmi,  Julie  Rettich, 
Friederike  Goßmann,  Louise  Neumann,  Sonnenthal,  Lewinsky,  La  Roche, 
Beckmann,  Amalie  Haizinger,  Karl  Fichtner,  Heinrich  Anschütz,  Joseph 
Wagner,  Seydelmann,  Auguste  Crelingcr,  die  Devrients  usw. 
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Hier  zeigte  er  sich  sachlich  von  edelsten  künstlerischen  Intentionen  und 
Kenntnissen  erfüllt  und  persönlich  von  der  liebenswürdigsten  Seite.  Es 
ist  ergreifend,  rührend  und  belehrend  zugleich,  die  liebevolle  Sorgfalt,  die 
dankbare  Anerkennung  zu  sehen,  mit  der  er  seine  Lieblinge  schildert; 
hier  bewies  und  bewährte  er  warmes  Gefühl  und  tiefes  Gemüt.  Was 
Meyer  aus  Bramstädt  in  seiner  monumentalen  Biographie  für  Friedrich 
Ludwig  Schröder  geleistet  hat,  das  leistete  Laube  in  diesen  Schriften  für 
seine  Künstler :  er  errichtete  ihnen  in  der  Geschichte  der  deutschen  Schau- 
spielkunst ein  unvergänglich  ehrenvolles  Denkmal  des  Gedächtnisses  und 
der  Liebe,  das  ihn  und  sein  Wirken  für  alle  Zeiten  ehrt. 

Laube  als  Verbesserer  Shakespeares 

Weder  mit  dem  scharf  prüfenden  Auge  des  Philologen  noch  mit  dem 
vollen  Herzen  des  begeisterten  Lesers  hat  sich  nach  Weilen  Laube  seinen 
Shakespeare  zu  eigen  gemacht.  Wie  er  überhaupt  nicht  früh  mit  der  Lite- 
raturvertraut  geworden,  so  hat  er  Shakespeare,  dessen,,  Othello"  ihm  zuerst 
als  mißverstandener  Hundename  entgegengetönt,  spät  kennen  gelernt  in 
jenem  Breslauer  Kreise,  der  ihm  überhaupt  erst  die  Bühne  und  die  dra- 
matische Produktion  erschloß.  Autodidakt,  ungeleckter  Naturbursche, 
wie  er  selbst  sagt,  und  kritischer,  zum  Widerspruch  geneigter  Geist,  erhebt 
er,  der  sich  kaum  erst  Schiller  erobert  hatte,  seine  Stimme  gegen  den  er- 
müdenden ,, Schwulst"  des  Briten,  den  verstehen  zu  können  er  im  Alter 
der  Jugend  überhaupt  absprach,  und  weist  bereits  sein  Lustspiel  in 
Bausch  und  Bogen  von  der  deutschen  Bühne  zurück.  Erst  allmählich 
ändert  sich  sein  Standpunkt  unter  sichtlichem  Einfluß  des  Theaters,  das 
ihn  namentlich  mit  ,, Hamlet",  ,, Kaufmann  von  Venedig",  ,, König  Lear" 
vertraut  macht,  er  wird  Shakespeare-reifer.  Schon  in  den  ,,Aurora"-Re- 
zensionen  der  Breslauer  Zeit  stellt  er  Shakespeare  in  seiner  ,, Natürlich- 
keit der  Handlung  und  des  Lebens"  dem  früher  hochverehrten  Schiller 
entgegen,  und  durch  den  ersten  Teil  des  ,, Jungen  Europa"  zieht  ein 
schwacher  Abglanz  der  Shakespearebegeisterung,  welche  seine  Freunde 
aus  der  Literatur  ins  Leben  zu  übertragen  suchten.  Aber  bereits  in  Leip- 
zig, wo  seine  ernsthafte  Beschäftigung  mit  dem  Theater  erst  einsetzte, 
formulierten  sich  seine  scharf  ausgeprägten  Überzeugungen,  die  er  bis  ans 
Ende  seines  Lebens  unverrückbar  festhält.  Laube  hat  weder  als  Dichter 
noch  als  Kritiker  eine  eigentliche  Entwicklung  durchgemacht.  Was  er 
über  Shakespeare  gedacht,  das  bildet  eine  einzige  fest  geschlossene  Linie, 
die  sich  von  den  ersten  Enunziationen  im  Leipziger  ,, Tageblatt"  und  der 
,, Zeitung  für  Elegante  Welt"  durch  seine  größeren  dramaturgischen  Schrif- 
ten bis  in  die  spätesten  Aufsätze,  über  Eduard  Devrient,  über  Shakespeare- 
literatur, die  er  unter  dem  Titel  ,, Shakespeare  und  kein  Ende"  in  der 
,, Neuen  freien  Presse"  mustert,  oder  über  die  Dingelstedtschen  Historien, 
die  er  in  der  ,, Deutschen  Revue"  vernichtet,  hinzieht. 

Scharf  trennt  er  den  Shakespeare  der  Lektüre  und  der  Bühne.  Letzte- 
rem gegenüber  macht  er  die  unumschränktesten  Rechte  auf  Bearbeitung, 
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wie  sie  das  Theater  der  Gegenwart  zu  fordern  scheint,  geltend.  Manches, 
wie  der  ,, Sommernachtstraum"  und  die  Mehrzahl  der  Historien,  scheint 
ihm  überhaupt  nicht  geeignet,  wieder  auf  der  Szene  zu  erstehen,  dem 
Lustspiele  zumal  bringt  er,  selbst  in  den  althergebrachten  Vertretern,  das 
größte  Mißtrauen  entgegen.  Die  Forderung  ungekürzter  und  unbearbei- 
teter Shakespeareaufführungen,  wie  sie  Ludwig  Tieck,  von  dem  er  sich 
völlig  lossagt,  theoretisch  und  zum  Teil  auch  praktisch  aufstellt,  wie  sie 
die  ,,Shakespeareomanen"  verkünden,  heißt  ihm  absurd.  Die  Bühne  ist 
nicht  der  Ort,  historisch-antiquarische  Kenntnisse  zu  propagieren  oder 
Kuriositäten  zur  Schau  zu  tragen.  Er  wird  nicht  müde,  gegen  die  Auf- 
nahme der  Königsdramen  auf  der  deutschen  Bühne  loszuziehen:  ,,  .  .  .  der 
Riese  geht  für  uns  verloren,  wenn  die  bloße  Orthodoxie  siegreich  bleibt." 
Er  steht  ganz  auf  der  Seite  des  überkritischen  Rümelin  und  begrüßt 
ahnungsvoll  die  noch  nicht  erschienene  Schrift  Benedix'  gegen  die  Shake- 
speareomanie  mit  Freuden,  er  jubelt  auf,  wie  ihm  in  Oechelhäusers 
Grundsätzen  der  Bearbeitung  Shakespearescher  Dramen  auch  aus  dem 
Lager  der  eingeschworenen  Gemeinde  ein  Bundesgenosse  zu  erstehen 
scheint.  Er  überschätzt  die  geschlossene  Technik  des  französischen  Stückes 
und  stellt  sie  einseitig  als  ein  Ideal  hin.  Selbst  Shakespeare  gegenüber 
wird  er  zum  Liebediener  des  Publikums  und  seiner  Bequemlichkeiten  und 
am  Abend  seines  Lebens  muß  er  erstaunt  gewahren,  daß  das  Wiener  Publi- 
kum für  die  Shakespeareschen  Komödien  und  Historien  erzogen  scheint, 
aber  nicht  von  ihm. 

Mögen  viele  Bemerkungen  über  die  Bühnenbearbeitung  Shakespeares 
ein  Körnchen  Wahrheit  enthalten,  so  sind  doch  manche  kritische  Exe- 
gesen gegen  den  Dichter  selbst  gerichtet,  die  zeigen,  daß  Laube  ihm  mit 
einer  geradezu  verletzenden  und  verständnislosen  Nüchternheit  gegen- 
überstand. Er  tut  sich  viel  darauf  zugute,  dem  Burgtheater  den  tragischen 
Schluß  des  ,,Lear"  gegeben  zu  haben,  in  seinem  Buche  über  das  Wiener 
Stadttheater  möchte  er  aber  am  liebsten  diese  Errungenschaft  wieder 
zurücknehmen  in  seiner  immer  stärker  hervortretenden  Leidenschaft  für 
den  ,, guten"  Ausgang.  Schulmeisterlich  kanzelt  er  die  Kronenszene  in 
„Heinrich  IV.",  die  Schlußrede  des  jungen  Königs  gegen  Falstaff  ab, 
mäkelt  an  ,, Romeo"  herum,  der  ihm  nur  als  die  ,,Idee  eines  Liebhabers" 
erscheint,  für  die  groteske  Komik  der  Lustspiele  fehlt  ihm  ]ede  Kongenia- 
lität. Die  Trauerspiele  und  Historien  wurden  während  seiner  Direktions- 
zeit 252  mal,  die  Lustspiele  178  mal  gegeben.  Es  ist  also,  rein  quantitativ 
genommen,  nicht  richtig,  wenn  Oechelhäuser  sagt,  Laube  habe  sich  mit 
Shakespeare  ,, anständig  abgefunden".  Allerdings  betätigt  sich  sein  Eifer 
in  den  einzelnen  Epochen  seiner  Bühnenherrschaft  recht  verschieden. 
Über  die  ersten  Jahre  konnte  die  Kritik  mit  Recht  schreiben:  ,,Der  Shake- 
spearekultus ist  die  leitende  Idee  des  Burgtheaters."  Gegen  den  Willen, 
ja  trotz  der  Feindseligkeit  der  obersten  Leitung  hat  er  einige  Werke  der 
Bühne  für  immer  gewonnen,  in  zahlreichen  Übersetzungen  auch  die  älteren 
wieder  aufgefrischt  und  selbst  einige  kühne  Experimente  gemacht,  die, 
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wenn  auch  mißglückt,  ihm  zur  größten  Ehre  gereichen  .  .  .  Ungefähr  in 
dem  Jahre  1855  tritt  eine  sichtliche  Erlahmung  ein:  es  kommt  wenig 
Neues,  das  Alte  wird  vernachlässigt,  die  Vorstellungen  verfallen.  Shake- 
speare erscheint  geradezu  als  das  ,, verwahrloste  Stiefkind  des  Burgthea- 
ters". Laube  geht  immer  stärker  auf  Aktualität  der  Bühne  aus,  vor  den 
Franzosen  müssen  die  Klassiker  zurückweichen,  auch  kann  er  die  Haupt- 
rollen nicht  besetzen.  Erst  mit  dem  Jahre  1863  ist  wieder  ein  kleiner  Auf- 
schwung zu  bemerken,  der  aber  doch  noch  weit  hinter  der  einstigen  Sorg- 
falt zurückbleibt.  In  Leipzig  und  später  im  Wiener  Stadttheater  hat  Laube 
so  gut  wie  gar  nichts  für  Erneuerung  oder  Wiedergewinnung  Shakespeares 
getan.  Weilen  schließt  bei  Besprechung  der  einzelnen  Shakespeare- 
bearbeitungen Laubes  diejenigen  Stücke  aus,  die  von  anderen  Autoren  be- 
arbeitet und  ohne  Zutaten  des  Direktors  Laube  gegeben  wurden.  Das  sind 
die ,, Komödie  der  Irrungen ',  bearbeitet  von  Holtei; ,,  Ein  Wintermärchen" 
von  Dingelstedt;  ,, Viel  Lärmen  um  Nichts"  von  Holtei  und  ,, Romeo  und 
Julia"  von  Förster. 

Da  es  sich  darum  handelt,  Laubes  Verhalten  zu  Shakespeare  im  ganzen 
kennen  zu  lernen,  sowie  es  sich  auch  in  seinen  Schriften  offenbart,  so  sind 
diese  Urteile  Laubes  nicht  zu  entbehren. 

Komödie  der  Irrungen 

Er  fertigt  die  ,, Komödie  der  Irrungen",  ,,Wie  es  Euch  gefällt"  und 
„Maß  für  Maß"  mit  den  Worten  ab  (Werke  VII,  S.  75):  ,,Die  Versuche 
mit  der  ,, Komödie  der  Irrungen"  haben  sich  nicht  bewährt  und  die  mit 
,,Wie  es  Euch  gefällt"  und  ,,Maß  für  Maß"  halte  ich  für  aussichtslos." 
Bd.  IV,  S.  253:  ,,Auf  das  dritte  Shakespearestück  dieses  Jahres  lege  ich 
keinen  Shakespeare  wert.  Es  war  die  ,,  Komödie  der  Irrungen",  ein  altes 
verbrauchtes  Thema  von  Verwechslungen  und  Mißverständnissen.  Ich 
habe  es  denn  auch  wieder  fallen  lassen.  Unser  Publikum  konnte  mit  Recht 
nichts  Besonderes  daran  entdecken  und  man  tut  nicht  gut,  den  Respekt 
für  einen  großen  Poeten  wohlfeilen  Zweifeln  auszusetzen." 

Demgegenüber  erlaube  ich  mir  zu  bemerken,  daß  wir  mit  der  ,, Ko- 
mödie der  Irrungen"  auf  der  Münchener  Shakespearebühne,  völlig  im 
Original  und  ohne  jede  Unterbrechung  dargestellt  —  es  waren  nur  einige 
zu  starke  Stellen  des  Dromio  von  Sjnrakus  gestrichen  — ,  einen  außer- 
ordentlichen künstlerischen  Erfolg  errungen  haben.  Die  Beibehaltung  des 
romantischen  Rahmens,  in  dem  sich  das  Stück  abspielt,  hob  das  Werk  in 
eine  stets  anregende  poetische  Sphäre,  und  der  lustige,  possenhafte  Teil 
erwies  sich  als  so  frisch,  kräftig  und  komisch  wirksam,  als  ob  er  in  unseren 
Tagen  und  für  unser  Publikum  geschrieben  worden  wäre.  Es  wurde  im 
kleinen  Residenztheater  gegeben.  Selten  habe  ich  das  Publikum  so  auf- 
geräumt, so  belustigt  gefunden  wie  an  diesen  Abenden.  Da  war  nichts  zu 
merken  von  veralteter  Form,  veralteter  Geschmacksrichtung,  die  Laube 
stets  im  Munde  führt.  Der  Humor  und  die  Komik  erwiesen  sich  noch  nach 
dreihundert  Jahren  als  sieghaft  wirksam.  Mit  summarischer  Abfertigung 
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auch  dieses  Shakespeareschen  Jugendwerks,  das  sich  freilich  in  der  Cha- 
rakterzeichnung, an  höheren  Gedanken,  an  seeHscher  Tiefe  und  Wahrheit 
mit  seinen  Meisterwerken  nicht  messen  kann,  hat  es  daher  seine  guten 
Wege. 

Wie  es  Euch  gefällt 
,,Wie  es  Euch  gefällt"  ist  seit  Laubes  Abweisung  viel  gegeben  worden 
und  erobert  sich  immer  mehr  und  mehr  sein  Publikum. 

Maß  für  Maß 
Mit  ,,Maß  für  Maß"  werden  immer  wieder  Versuche  gemacht,  erst 
jüngst  mit  einem  sehr  schönen  Erfolg  am  Hoftheater  in  München.  Die 
dekorationslose  Bühne  wird  sich  nach  meinem  Dafürhalten  auch  für  die 
nicht  oft  oder  gar  nicht  aufgeführten  Stücke  Shakespeares,  wie  Troilus 
und  Cressida,  Antonius  und  Kleopatra,  Koriolan,  Cymbeline,  Die  lustigen 
Weiber  von  Windsor  usw.,  als  fruchtbarer  und  dankbarer  Boden  erweisen. 

Das  Wintermärchen 
Auch  das",,Wintermärchen"haben  wir  mit  dem  besten  Erfolg  im  Original 
auf  der  Shakespearebühne  gegeben.  Es  hat  bei  allen  Aufführungen  in 
seiner  reichen,  bunten,  lebendigen  Handlung,  in  seinen  Anforderungen  an 
die  Phantasie  des  Hörers,  seinen  ernsten  und  lustigen  Szenen  stets  eine 
starke  Wirkung  ausgeübt,  die  nicht  zu  vergleichen  war  mit  derjenigen,  die 
dasselbe  Stück  in  seiner  trocken  pedantischen,  zurechtgestutzten  und  zu- 
rechtgeschorenen  Viereckigkeit  der  Dingelstedtschen  Bearbeitung  auf- 
wies. 

Viel  Lärmen  um  Nichts 

Mit  der  Beurteilung  von  „Viel  Lärmen  um  Nichts"  hat  Laubes  arg  schul- 
meisterliche und  pedantische  Bemäkelung  dieses  unbestrittenen  Dichter- 
werkes einen  höchst  bedenklichen  Grad  erreicht.  In  seinem  ,, Burgtheater" 
(Werke  V,  S.  31)  beurteilt  er  es  schon  mit  wenig  Liebe  und  Verständnis; 
einige  Stichworte  genügen,  um  den  Ton  seiner  Abweisung  zu  kennzeichnen : 
bloße  Clownkomödie,  kein  wirkliches  Lustspielthema,  die  Handlung  um 
Hero  grob-ernsthaft,  die  Kontrastiening  der  beiden  Teile  grell  und  ge- 
schmacklos. Im  ganzen  ähnlich  abweisend,  aber  doch  auch  gewunden,  in 
der  Hauptsache  jedoch  gleich  lieblos,  mit  erschreckendem  Mangel  an 
poetischem  Verständnis  und  sichtlichem,  grimmigem  Groll  gegen  den  Teil 
des  Publikums,  dem  das  Stück  gefällt,  äußert  sich  Laube  im  ,, Wiener 
Stadttheater"  (Werke  VII,  S.  72— 73): 

„Noch  schwerer,  viel  schwerer  ist  das  Verhältnis  der  Shakespeareschen 
Lustspiele  zu  unserm  Theater.  Ein  Lustspiel  hat  eben  doch  viel  unmittel- 
barer mit  der  herrschenden  Sitte  des  Zeitalters  und  des  Landes  zu  tun. 
Große  Gefühle  bleiben  sich  gleich  durch  die  lange  Reihe  der  Jahrhunderte, 
und  die  gesellschaftlichen  Verhältnisse  ändern  daran  wenig.  Das  Lustspiel 
aber  lebt  lediglich  in  den  gesellschaftlichen  Verhältnissen  und  aus  ihnen 
bildet  es  seine  Form.  Kann  eine  solche  Form  nach  Jahrhunderten  für 
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eine  ganz  anders  geartete  Gesellschaft  noch  passen?  Das  Wort  „Ge- 
schmack" tritt  bei  einem  Lustspiel  in  erste  Linie,  der  Geschmack  aber 
wechselt  ja  ungemein. 

Daran  wird  man  immer  scharf  erinnert,  wenn  man  ein  Stück  wie  ,,Viel 
Lärmen  umNichts"auf  die  Szene  bringt .  .  .Wäre  solch  ein  Lustspiel  nicht 
durch  den  Druck  bekannt  und  durch  den  Namen  des  Dichters  geweiht, 
erschiene  es  ohne  Vorgeschichte  auf  der  Bühne  als  ein  neues  Stück  — 
welch  ein  Schicksal  stände  ihm  bevor!  Ja,  auch  als  ein  altes  Stück  von 
einem  minder  wichtigen  Autor,  also  nur  des  Namens  Shakespeare  ent- 
kleidet, würde  es  einer  üblen  Behandlung  nicht  entgehen.  Was!  —  würde 
man  rufen  • —  die  eigentliche  Komik  dieses  Lustspiels  ist  ja  die  Komik  des 
Clowns,  die  wir  im  Zirkus  finden,  und  der  Witz  der  höheren  Personen  ist 
ja  durchweg  forciert,  ist  eine  redselige  Wortspielerei  mit  wenigen  guten 
Körnern!  Und  daneben  läuft  eine  ganz  abenteuerliche  und  stockernsthafte 
Handlung,  welche  ein  Mädchen  in  todesähnliche  Ohnmacht  stürzt  und 
welche  dahin  führt,  daß  dies  Mädchen  für  wirklich  tot  ausgegeben  wird. 
Wir  haben  also  einen  schweren  Kontrast  vor  uns,  welcher  jeden  behag- 
lichen Übergang  eines  Lustspiels  ausschließt,  und  diese  gröblichen,  unver- 
mittelten Bestandteile  sollen  für  ein  Lustspiel  ausgegeben  werden? 

Der  spätere  Moliere,  der  Schöpfer  der  französischen  Comedie,  macht 
kaum  noch  eine  Wirkung  bei  uns,  weil  der  Geschmack  seiner  Zeit  nicht 
mehr  der  unsere  ist,  weil  wir  über  schlimme  Personen  wie  Harpagon  nicht 
lachen  können,  und  weil  des  Dichters  ernsthafte  Absichten  und  Personen 
für  uns  zu  keiner  harmonischen  Komödienform  verarbeitet  sind  —  und 
dem  älteren,  noch  ferner  gelegenen  Shakespeare  sollen  wir  eine  Lustspiel- 
macht einräumen  ? 

Und  doch  tun  wir 's  bis  zu  einem  gewissen  Grad.  In  diesem  Shakespeare 
pulsiert  eben  doch  ein  größerer  Geist,  eine  größere  Weltanschauung,  vor 
allen  Dingen  aber  eine  immer  tiefe  Charakteristik.  Die  starke  Kraft  Shake- 
speares in  der  Charakterzeichnung  läßt  uns  wohl  auch  bei  seiner  ver- 
alteten Lustspielform  mancherlei  Genüge  finden.  Nach  einiger  Zeit,  nach 
öfterer  Anschauung  dieser  Stücke  verzeihen  wir  allenfalls  den  Clownton, 
wenn  auch  achselzuckend,  und  interessieren  uns  für  die  herumfliegenden 
Geistesfunken,  vor  allem  aber  für  die  mannigfaltigen  Charaktere. 

So  geht  es  mit  ,,Viel  Lärmen  um  Nichts"  in  der  guten  Bearbeitung  von 
Holtei.  Neu  aufgenommen  stößt  es  zuerst  immer  auf  Zurückhaltung  des 
Publikums,  allmählich  aber  findet  es  Teilnahme,  nicht  leicht  aber  ein 
großes  Publikum.  Das  einfach  gebildete  Publikum  erläßt  jedoch  solchen 
Shakespearelustspielen  nie  die  obigen  Ausrufungen,  Ausstellungen  und 
Einwände,  es  drückt  seine  Zustimmung  immer  nur  mit  bestimmter  Re- 
serve aus." 

Man  kann  den  allgemein  anerkannten  Wert  von , ,  Viel  Lärmen  um  Nichts' ' 
nicht  ärger  verkennen,  als  es  hier  geschieht,  überdies  ist  Laube  ein  schlech- 
ter Prophet,  denn  seitdem  seine  hausbackenen  Tadelsworte  geschrieben 
sind,  hat  sich  das  Stück  im  Repertoire  des  deutschen  Theaters  längst  sein 
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Bürgerrecht  erworben;  Liebhaber  und  Liebhaberin  finden  ihren  Stolz 
darin,  als  Benedikt  und  Beatrice  ihre  schönsten  Triumphe  zu  feiern.  Ich 
habe  das  Publikum  während  vieler  Aufführungen  dieses  Meisterwerks  auf- 
merksam beobachtet  und  mich  mit  ihm  entzückt  über  die  Grazie  des 
Humors  und  die  Derbheit  der  Komik,  die  durch  die  Verbindung  mit  dem 
ernsten  Teil  der  Handlung  erst  recht  ihre  vollkommene  Fülle  und  Wahr- 
heit des  Lebens  erhalten.  Freilich  habe  ich  dabei  Originalaufführungen  im 
Auge  und  nicht  die  Bearbeitung  Holteis,  eine  erhebliche  Verschlechterung 
und  Banalisierung  des  Originals,  die  Laube  aber  ausdrücklich  eine  ,,gutc" 
nennt.  Jedes  einzelne  Wort  des  Tadels,  das  er  gegen  dieses  unvergleich- 
liche Werk  des  Dichters  ausspricht,  die  immer  wiederkehrende,  ihm  selbst 
nicht  klare  Forderung  der  ,, modernen  Form"  für  Trauerspiel  und  Lust- 
spiel, ein  Steckenpferd  seiner  Abneigung  gegen  Shakespeare,  die  er  auch 
auf  Moliere  ausdehnt,  richten  sich  nur  gegen  ihn  selbst,  ein  bedauerlicher 
Beweis  dafür,  daß  es  ihm  dauernd  versagt  war,  diese  beiden  Dichter,  auch 
in  ihrer  Eigenschaft  als  Theaterdichter,  zu  verstehen. 

Othello 
Über  die  Komposition  des  ,,  Othello"  urteilt  Laube  noch  am  günstigsten, 
aber  das  Gute,  das  er  von  ihm  zu  sagen  weiß,  ist  wohl  nur  eine  theore- 
tische Verbeugung,  praktisch  schützt  er  den  Geschmack  des  Publikums  vor, 
um  sein  ablehnendes  Urteil  zu  motivieren:  .  .  .  ,,Ich  hatte  ,, Othello"  noch 
nicht  neu  in  Szene  gesetzt,  weil  mich  die  allmählich  erworbene  Kenntnis 
des  Wiener  Publikums  belehrte,  daß  ,, Othellos"  greller  Inhalt  bei  dem 
hiesigen  Geschmack  einen  schweren  Stand  haben  müßte.  Ein  kundiger 
Freund  bestätigte  meine  Vormeinung ;  er  hatte  ,, Othello"  hier  gesehen  und 
sagte:  ,,Die  wilden  Ausbrüche  dieser  Leidenschaft  tun  dem  Publikum 
weh;  es  fügt  sich  der  gewaltigen  künstlerischen  Macht,  aber  es  verleugnet 
nicht,  daß  es  ihm  eine  Pein  ist."" 

König  Lear 

Über  den  ,, König  Lear"  unter  Heinrich  Laubes  Händen  und  Leitung 
sagt  Weilen,  daß  Lear  der  tragische  Ausgang  nicht  mehr  vorenthalten 
wird  und  damit  der  alte,  vom  greisen  Tieck  noch  in  einem  Gespräche  mit 
Laube  erwähnte  ,, Wiener  Schluß"  für  immer  beseitigt  ist,  doch  wird  der 
Narr  in  seiner  ganz  verstümmelten  Gestalt  beibehalten.  Erst  am  Stadt- 
theater hat  Laube,  in  seinem  einseitigen  Streben  nach  Vereinfachung  der 
Handlung,  an  dem  Doppelthema  Lear  und  Gloster  herumgemäkelt,  und 
in  der  Meinung,  der  immer  wiederkehrende  Wahnsinn  des  Königs  sei 
„peinlich  und  lästig",  die  ganze  Begegnung  zwischen  Lear  und  dem  blin- 
den Gloster  herausgestrichen  und  nur  die  geflügelten  Worte:  ,, Jeder  Zoll 
ein  König"  in  die  Ankunft  Lears  vor  Glostcrs  Schloß  hinübergerettet,  ein 
ganz  absonderlicher  und  vereinzelter  Vorgang,  der  glücklicherweise  auf 
das  rascheste  wieder  von  der  Bühne  verschwand.  Kann  und  darf  man 
ein  bedeutendes  Dichterwort  so  willkürlich  versetzen,  wird  es  nicht  da- 
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durch  um  seine  ganze  Bedeutung  gebracht?  Wie  festgefügt  ist  gerade 
dieses  Wort  an  seiner  originalen  Stelle  und  wie  leer  verflattert  es  an  einer 
anderen ! 

Laube  selbst  äußerte  sich  (Werke  VII,  S.65,  67,  71)  darüber  folgender- 
maßen: „Wir  hatten  nach  dem  „Hamlet"  den  „König  Lear"  gebracht 
und  den  „Faust"  und  auch  ein  Shakespearesches  Lustspiel :  „Viel  Lärmen 
um  Nichts"  .  .  .  Man  fing  an,  unsern  Fleiß  zu  loben,  man  fing  an,  unsrer 
neuen  Inszenesetzung  alter  Stücke  große  Artikel  zu  widmen.  Das  war 
sehr  von  Nutzen  fürs  Publikum,  fürs  Theater,  für  die  Presse  selbst.  Wenn 
man  sich  neuerdings  klarmacht,  warum  ein  altes  Stück  klassisch  genannt 
werde,  dann  gewinnen  alle  Teile  .  .  .  Dadurch  ist  ein  anspruchsvolles  neues 
Theater  stets  im  Vorteil,  daß  es  Prüfungen  bis  auf  Herz  und  Nieren  ver- 
anlaßt, welche  ohne  die  neuen  Aufführungen  unterblieben  wären.  Man 
fühlt  sich  überladen  im  „König  Lear"  von  dem  Doppelthema  Lear  und 
Gloster  und  sucht  nach  möglichster  Vereinfachung,  eingedenk  des  Unter- 
schiedes zwischen  dem  jetzigen  Publikum  und  dem  Publikum  Shake- 
speares, welches  einen  großen  Szenenwechsel  ohne  Verwandlung  auf  der 
Bühne  hinnehmen  mochte,  man  sucht  nach  Szenen,  welche  entbehrlich 
sind  für  die  Haupthandlung.  Unter  ihnen  ist  eine,  welche  mich  auf  dem 
Burgtheater  immer  gepeinigt  hatte,  welche  ich  aber  dem  alten  Herrn  An- 
schütz  nicht  entziehen  mochte.  Wir  haben  den  Ausbruch  des  Wahnsinns 
gesehen,  wir  haben  das  Toben  desselben  auf  der  Heide  erlebt  und  wir 
haben  bei  der  Rückkehr  zu  Glosters  Schlosse  noch  eine  ausführliche 
Wahnsinnszene,  die  Gerichtsszene  für  Goneril  und  Regan,  durchgemacht. 
Alle  Stadien  sind  durchlaufen,  und  wenn  nun  der  alte  König  mit  Stroh- 
kranz und  Stecken  nochmals  gesprungen  kommt,  da  wird  der  immer  wie- 
derkehrende Wahnsinn  peinlich  und  lästig.  Wie  oft  habe  ich  aufmerksam 
das  Stück  angesehen, und  jedesmal  mußte  ich  eingestehen, daß  die  Szene 
überständig  erschien,  daß  unser  Publikum  ermattet  war  und  sie  nur  über 
sich  ergehen  ließ.  Das  geflügelte  Wort : ,,  Jeder  Zoll  ein  König!"  ist  ebenso- 
gut anzubringen  bei  der  Ankunft  Lears  vor  Glosters  Schlosse.  So  tat  ich 
denn  auch  diesmal,  und  zu  großem  Vorteil  des  Eindrucks.  Wir  sehen  Lear 
erst  wieder  im  Zelte  bei  Cordelia,  wo  er  erwacht  und  in  so  rührender  Weise 
zu  sich  kommt,  eine  der  schönsten  Wirkungen  des  Stückes,  sicherlich  da- 
durch erhöht,  daß  uns  der  Wahnsinn  vorher  in  so  langen  Szenen  berechtigt 
und  nicht  aber  durch  übermäßige  Wiederholung  ermüdend  vorgekommen 
ist.  Man  mag  vielleicht  die  Theorie  zugeben,  daß  Lear  nicht  am  Leben 
bleiben  kann  und  daß  Cordelia  sterben  muß,  um  das  endliche  Aushauchen 
Lears  herbeizuführen.  Aber  dies  letztere,  dies  Opfern  Cordelias,  wird  kei- 
nem Publikum  verständlich  und  wirkt  bei  der  Aufführung  stets  wie  ein 
Mißton.  Warum,  sagt  man  beim  Foitgehen,  warum  muß  dies  ehrliche, 
liebenswürdige  Geschöpf  sterben  ?  und  die  künstliche  Beweisführung  des 
Dramaturgen  überzeugt  niemand  .  .  .  Ich  stand  früher  auch  näher  zur 
theoretischen  Anschauung  des  Schlusses,  also  zur  schließlichen  Tötung. 
Lange  Beobachtung  des  Eindrucks  im  Theater  aber  hat  mich  mehr  und 
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mehr  von  ihr  entfernt.  Und  am  Ende  haben  doch  Theaterstücke  nach  der 
Theaterwirkung  zu  fragen  ...  Im  wesentHchen  stammt  diese  Theorie  der 
Tragik  doch  von  unseren  Romantikern,  die  Schlegel  an  der  Spitze,  und 
der  Ärger  über  die  großen  Erfolge  Ifflands  mit  dem  bürgerlichen  Schau- 
spiele hat  die  Romantiker  gestachelt,  die  griechische  Tradition  vom  tra- 
gischen Schicksal  auch  da  einzudrängen,  wo  von  keiner  Götter  macht  die 
Rede  sein  wollte  .  .  .  man  hielt  sich  die  Augen  zu,  um  nicht  zu  bemerken, 
daß  dies  bürgerliche  Schauspiel  eigentlich  doch  die  nationale  Form  des 
Schauspiels  in  Deutschland  wäre.  Es  ist  noch  heute  so  trotz  aller  ge- 
predigten Theorie:  das  einfache  Schauspiel  mit  einfachen,  wahrhaften 
Motiven,  welches  unter  rührenden  Szenen  zu  einem  glücklichen  Ausgange 
führt,  ist  und  bleibt  die  populärste  Form  in  unserem  Theater.  Jene  Theorie 
der  Tragik,  getragen  vom  gelehrten  Eifer  der  abstrakten  Schriftsteller, 
hat  gesiegt,  hat  vielleicht  übermäßig  gesiegt  und  unser  nationales  Be- 
dürfnis fast  geächtet  .  .  .  Die  gebildeten  Schauspieler  Schröder  und  Iff- 
land,  welchen  unser  Theater  die  populäre  Gestalt  verdankt,  werden  ge- 
ringschätzig beiseite  geschoben,  und  ihre  allerdings  viel  schwächeren 
Nachfolger  werden  verhöhnt. 

Das  Theaterpublikum  ist  nie  dieser  theoretischen  Meinung  gewesen, 
und  weil  es  den  einfachen  deutschen  Stücken  immer  und  immer  wieder, 
auch  wenn  sie  viel  geringer  waren  als  die  von  Schröder  und  Iffland,  eine 
große  Teünahme  geschenkt  hat,  so  wird  uns  seit  einem  halben  Jahrhundert 
von  der  gelehrten  Kritik  versichert:  Das  deutsche  Theater  sei  unterge- 
gangen ...  In  der  Tat  hat  die  extreme  Theorie  unter  unseren  dramatischen 
Talenten  schweren  Schaden  angerichtet.  Um  der  Theorie  nur  so  zu  ent- 
sprechen, haben,  wie  oft!  diese  Talente  sprungmäßig  und  unwahr  den 
tragischen  Ausgang  herbeigezerrt  und  sind  deshalb  mit  ihren  Arbeiten  ge- 
scheitert. Hätten  sie  sich  nicht  vor  dem  Banne  der  Extreme  gefürchtet, 
hätten  sij  ehrlich  organisch  ihre  Stücke  bis  zu  Ende  durchgeführt  und 
sich  auch  nicht  vor  einem  guten  Ausgange  gescheut,  wir  hätten  sicherlich 
mehr  dramatische  Schriftsteller  und  mehr  gute  Repertoirestücke.  Dem 
Ausweichen  tragischer  Notwendigkeit  soll  damit  nicht  das  Wort  geredet 
werden  .  .  .  Wenn  der  höhere  Gedanke  nicht  bestehen  kann  unter  den  ge- 
gebenen Verhältnissen  eines  Stückes,  dann  soll  er  den  Verhältnissen  nicht 
nachgeben,  sondern  seine  höhere  Eigenschaft  durch  den  Tod  besiegeln : 
Der  Tod  solcher  Art  wird  immer  eine  Erhebung  mit  sich  bringen,  und  diese 
Erhebung  ist  der  Zweck  des  tragischen  Kunstwerks.  Eine  solche  Tragödie, 
und  sie  allein,  ist  die  echte.  Und  sie  leuchtet  auch  dem  Publikum  ein,  sie 
wird  auch  populär." 

Es  ist  nicht  zu  ermessen,  welchen  Schaden  Laube  durch  solche  Urteile 
über  Shakespeare  der  dramatischen  Kunst  in  Deutschland  zugefügt  hat. 
Diese  Urteile  stützen  sich  auf  den  Tiefstand  des  Theatergeschäftes,  rück- 
ständiger, veralteter,  schlechter  Theatertradition  und  allerübelster  Ma- 
xime, d^r  blinden  Unterwerfung  unter  den  Willen  und  Geschmack  der 
Menge.  Laube  war  als  Autorität  in  Sachen  der  dramatischen  Kunst  an- 
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erkannt,  Hunderte,  Tausende,  die  nicht  selbständig  denken,  die  in  ihrer 
Meinung  schwankten,  holten  sich  bei  ihm  Rat  und  Bescheid  und  tun  es 
noch;  sie  glaubten  ihm  unbedingt,  womit  für  viele  Anhänger  der  drama- 
tischen Kunst  nicht  nur  Shakespeare,  sondern  auch  die  ganze  höhere 
Richtung  des  Dramas  für  das  deutsche  Theater  augenscheinlich  für  lange 
Zeit  abgetan  schien.  Nach  Laubes  Meinung  sollen  wir  mit  Schröder,  Iff- 
land  und  Konsorten  uns  jetzt  noch  zufriedengeben  und  nicht  unnützer- 
weise mit  Shakespeare  quälen,  denn  es  ist  und  bleibt  noch  heute,  trotz 
aller  gepriesenen  Theorie,  das  einfache  Schauspiel  mit  einfachen,  wahr- 
haften Motiven,  welches  unter  rührenden  Szenen  zu  einem  glücklichen 
Ausgange  führt,  die  populärste  Form  des  Theaterstücks,  eine  Zumutung 
für  die  deutsche  Nation,  an  einer  Dramatik  festzuhalten,  in  der  gleichsam 
nur  zum  Spaß  gelitten  und  gekämpft  wird  und  schließlich  ,, alles,  alles 
wieder  gut  wird".  Ich  möchte  bei  dieser  Gelegenheit  auch  noch  auf  eine 
Eigentümlichkeit  der  Laubeschen  Schreibweise  hinweisen,  die  dem  ge- 
nauer Beobachtenden  kaum  entgehen  kann.  Es  ist  das  Schiefe,  Schielende, 
Halb  versteckte  und  Verborgene  seines  Angriffs.  Er  lobt  im  Gegensatz  zu 
Shakespeare  die  einfachen,  wahrhaften  Motive  Schröders  und  Ifflands, 
folglich  sind  die  Motive  Shakespeares  nicht  einfach  und  wahrhaftig.  Er 
will  nicht  dem  Bestreben,  der  tragischen  Notwendigkeit  auszuweichen, 
das  Wort  reden,  kann  es  doch  in  der  dramatischen  Dichtung  Verhältnisse 
geben,  die  nur  der  Tod  zu  lösen  und  zu  besiegeln  vermag,  der  eine  Er- 
hebung mit  sich  bringt,  die  als  Zweck  und  Ertrag  des  tragischen  Kunst- 
werks erscheint.  Eine  solche  Tragödie,  sie,  die  allein  echte,  leuchte  dem 
Publikum  ein,  könne  sogar  populär  werden  —  nachdem  er  aber  den  tra- 
gischen Schluß  in  König  Lear  negiert  hat,  der  Tod  Lears  und  Cordelias 
ihm  nicht  gerechtfertigt  erscheint,  ist  der  Lear  Shakespeares  kein  tra- 
gisches Kunstwerk,  nicht  die  allein  echte  Tragödie,  leuchtet  demzufolge 
auch  dem  Publikum  nicht  ein  und  kann  auch  nicht  populär  werden.  Ich 
würde  es  nicht  der  Mühe  wert  gehalten  haben,  dies  alles  hervorzuheben, 
wenn  nicht  Heinrich  Laube  es  liebte,  bei  allen  Gelegenheiten  den  Mut 
seiner  Überzeugung  zu  betonen. 

,,Die  Forderung  der  sogenannten  poetischen  Gerechtigkeit  beruht  auf 
gänzlichem  Verkennen  des  Wesens  des  Trauerspiels,  ja  selbst  des  Wesens 
der  Welt.  Der  wahre  Sinn  des  Trauerspiels  ist  die  tiefere  Einsicht,  daß, 
was  der  Held  abbüßt,  nicht  seine  Partikularsünden  sind,  sondern  die  Erb- 
sünde, d.  h.  die  Schuld  des  Daseins  selbst  .  .  .  Das  Trauerspiel  ist  der  wahre 
Gegensatz  aller  Philisterei;  es  ist  der  Ausspruch  der  Unzulänglichkeit 
aller  praktischen  Vernunft.  Philister  lieben  daher  nicht  das  Trauerspiel, 
sie  haben  die  poetische  Gerechtigkeit  erfunden.  Alle  großen  Tragiker, 
Sophokles,  Shakespeare,  Calderon,  Goethe  haben  dem  Prinzip  der  poeti- 
schen Gerechtigkeit  Hohn  gesprochen.  Was  hat  die  Desdemona,  die  Ophe- 
lia, die  Cordelia  verschuldet?  —  was  der  Egmont,  der  standhafte  Prinz, 
der  Oedip  ?  —  selbst  Lear  ?  —  einen  Irrtum  aus  Altersschwäche.  Sogar 
Schiller,  der  den  Don  Carlos  und  den  Posa  elend  enden  ließ,  dürfte  daher 
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sich  mokieren  über  das  protestantische,  kategorische  Imperativprinzip 
der  poetischen  Gerechtigkeit:  „Wenn  sich  das  Laster  erbricht,  setzt  sich 
die  Tugend  zu  Tisch"  (Schopenhauer). 

Macbeth 

Über  ,, Macbeth"  äußert  sich  Laube  in  ähnlicher  Weise  (Werke  V, 
S.  127 — 128) :  , .Macbeth",  allerdings  nie  ein  stark  anziehendes  oder  dank- 
bares Stück  im  gewöhnlichen  Schauspielersinn,  weil  nur  unerfreuliche 
Leidenschaften  auftreten  und  die  Liebe  gar  nicht  mitspielt,  schien  absolut 
nicht  mehr  gelingen  zu  wollen.  Ich  halte  dies  Stück  für  eine  der  stolzesten 
Kompositionen  Shakespeares  und  kam  immer  wieder  auf  die  Inszene- 
setzung  desselben  zurück.  Erst  spät  ist  sie  mir  gelungen  mit  Herrn  Wagner 
als  Macbeth  und  Fräulein  Wolter  als  Lady  Macbeth.  Damals  warf  Herr 
Gabillon  den  Macbeth  zu  den  Toten,  wie  es  einige  Jahre  früher  Herr  Löwe 
getan." 

Weilen  schreibt  a.  a.  O,  über  den  Macbeth  Laubes,  daß  Laube  zu  wie- 
derholten Malen  an  dem  Stück  herumexperimentiert  hat.  ,, Seine  eigene 
Einrichtung  der  Schillerschen  Übersetzung  weist  nur  unbedeutende  Ab- 
änderungen auf:  Die  Szene  I,  7  ist  statt  in  den  königlichen  Palast  in  ein  Zelt 
verlegt,  einige  kleinere  Auftritte  sind  gestrichen,  viele  Kürzungen  greifen 
nur  in  die  Szene  Malcolm-Macduff  (IV,  6)  ein,  die  erst  mit  der  Dingel- 
stedtschen  Bearbeitung  beseitigt  werden.  Für  diese  hat  Laube  auch  eine, 
besonders  in  der  Hexenszene  damals  fast  überladen  erscheinende  Aub- 
stattung  aufgeboten,  so  daß  sein  Feind  Saphir  vom  ,, vermummen- 
schanzten" Shakespeare  spricht.  Banquos  Geist  beim  Bankett  erschien 
hinter  einer  Flor  kurtine.  Eine  Ab\^ichung  von  Dingelstedt  brachte  der 
fünfte  Akt,  wo  im  Monologe  Macbeths  sich  ein  großes  Tableau  der  von  ihm 
Ermordeten  zeigte,  wozu  ein  Bild  Kaulbachs  —  und  wohl  auch  der 
Richard  III.  —  die  nicht  eben  glückliche  Idee  gegeben.  Hier  erleben  wir 
das  sonderbare  Schauspiel,  daß  Heinrich  Laube,  der  energische,  abgesagte 
Feind  der  Ausstattung,  übermäßig  ausstattet  und  daß  sein  Gegner 
Franz  Dingelstedt,  der  ausgesprochene  Freund  aller  und  jeder  Ausstat- 
tung, in  seinen  ,, Studien  und  Kopien"  sich  über  diese  Ausstattung  beklagt. 
Welche  Widersprüche!" 

Was  Ihr  wollt 

Über  ,,Was  Ihr  wollt"  sagt  Weilen,  daß  Laube  versuchte,  in  die  Ver- 
ballhornung Deinhardsteins  Teile  des  echten  Shakespeare  hineinzuretten, 
daß  er  aber  eine  ganze  Reihe  Deinhardsteinscher  Zutaten  und  Textierung 
beläßt,  so  daß  ein  buntes  Mosaik  entsteht,  das  in  seiner  Uneinheitlichkeit 
fast  noch  verletzender  wirkt  als  die  alte  Bearbeitung.  ,, Zwischen  Laube 
und  Deinhardstein  tut  einem  die  Wahl  recht  weh,  am  liebsten  nimmt  man 
keinen." 

Koriolan 

,, Wesentlich  anders  stand  es  mit  der  Bearbeitung,  die  Laube  für  den 
„Koriolan"  vorlag.  Sein  Genosse  Gutzkow  hatte  sie  in  seinem  Geiste  be- 
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sorgt :  Zusammenziehungen  und  Striche  hatten  die  Haupthandlung  stär- 
ker hervortreten  lassen,  und  die  Sprache  der  Tieckschen  Übersetzung  war 
vielfach  ihres  Bilderschmuckes  beraubt  und  vernüchtert  worden.  Aber 
trotzdem  konnte  Laube  sie  nicht  vollinhaltlich  für  sein  Theater  akzep- 
tieren. Die  Handlung  mußte,  wie  er  erklärt,  namentlich  in  den  ersten  hin 
und  herspringenden  Akten  noch  ,, vereinfacht"  werden.  Wahrscheinlich 
stellt  das  vorliegende  Soufflierbuch  eine  bereits  nach  Laubes  Angaben 
abgeänderte  Fassung  dar.  Soviel  wir  aber  aus  Laubes  handschriftlichen 
Eintragungen  ersehen,  hat  er  vielmehr  eine  Erweiterung  eintreten  lassen... 
Im  einzelnen  hat  diese  Bearbeitung  einige  Momente  mit  wirksamer  Kraft 
herausgearbeitet.  Aber  es  fehlt  ihr  der  poetische  Kern;  der  Gegensatz 
zwischen  Römern  und  Volskern  ist  nahezu  gänzlich  wegeskamotiert. 
Tullus  Aufidius  erscheint  wie  ein  Deus  ex  machina ;  die  eine  Kriegsszene, 
die  Laube  einfügt,  dient  nur  so  recht  dazu,  den  Mangel  anderer  stärker 
empfinden  zu  lassen,  und  was  den  Stil  betrifft,  hat  ein  Kritiker  nicht  mit 
Unrecht  von  ,, fadenscheiniger  Nüchternheit"  gesprochen". 

Der  Kaufmann  von  Venedig 

,,Der  Kaufmann  von  Venedig  zeigt  die  wesentliche  Veränderung,  daß 
die  beiden  letzten  Akte  in  einen  zusammengezogen  sind.  Er  hatte  wohl 
diese  seine  Arbeit  schon  vollendet,  als  ihm  die  Schauspielerin  Bayer- 
Bürck  am  25.  Juli  1851  schrieb:  Wollen  Sie  nicht  den  ,, Kaufmann  von 
Venedig"  einmal  nachsehen  und  einrichten  ?  Die  Zersplitterung  der  Szenen 
macht  dem  Stücke  immer  Eintrag.  Den  4.  und  5.  Akt  zusammenzuziehen, 
hat  schon  Tieck  getan,  was  fürs  Stück  unendlich  wohltätig  ist."  Und  im 
Burgtheater  tut  er  sich  unendlich  viel  auf  diese  seine  Einführung  zugute. 
Voraussetzung  für  sie  ist  die  tragische  Auffassung  des  Shylock :  Durch  sie 
allein  wird  seine  Person  zum  Mittelpunkt  des  Stückes ;  faßt  man  ihn  aber 
nicht  als  tragische  Figur  auf,  so  wird  er  zur  Episode,  und  dann  muß  dem 
5.  Akte  seine  Selbständigkeit  gewahrt  werden. 

Laube  selbst  hat  sich  über  diesen  Gegenstand  ausführlich  in  der  Ein- 
leitung zu  ,, Rokoko"  ausgesprochen  (Werke  H,  S.  45ff,):  ,,Gott  erlöse 
uns  Shakespeare  von  den  übertreibenden  Bewunderern!  Es  ist  wahrlich 
an  ihm  so  viel  zu  bewundern,  daß  er  ein  Riese  unter  uns  bleibt,  auch  wenn 
wir  mit  den  Übertreibungen  manches  richtige  Wort  des  Preises  beseitigen. 
Seine  Kenntnis  der  Welt  und  der  Menschen,  seine  wunderbare  Schöpfung 
von  Charakteren,  ja  seine  Weisheit  kann  uns  durch  keinen  Kommentar 
verleidet  werden.  Aber  seine  Lustspiele  könnten  uns  die  Erklärer  am  Ende 
doch  verleiden.  Denn  irgendeine  maßgebende  Form  der  Komödie  hat  er 
für  seinen  reichen  Witz  nicht  gefunden.  Seine  lebensvollste  Figur,  Sir 
John  Falstaff,  äußert  sich  am  glücklichsten  als  episodische  Figur  im 
König  Heinrich,  einem  Schauspiele;  in  dem  Lustspiele  aber  ,,Die  lustigen 
Weiber  von  Windsor"  erstirbt  Sir  John  und  die  Lust  dieses  Spieles  bleibt 
uns  fremd  und  unlustig.  Das  ganz  auf  Lustigkeit  angelegte  ,,Love's 
labour's  lost"  besteht  nur  aus  Witzreden,  ist  völlig  ohne  Inhalt  und  also 
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kein  Stück.  Eine  andere  Gattung,  zu  welcher  die  „Comedy  of  errors"  ge- 
hört, zeigt  nur  durcheinandergewürfelte  Nachahmungen,  besonders  des 
Lateiners  Plautus,  und  ,,Viel  Lärmen  um  Nichts",  obwohl  Shakespeares 
bester  Zeit  beigemessen  und  gerne  das  absolute  Lustspiel  genannt,  bringt 
Tragisches  und  Komisches  unverbunden  dergestalt  nebeneinander,  daß 
eins  das  andere  nicht  nur  nicht  hebt  oder  trägt,  sondern  nur  beeinträchtigt, 
und  daß  in  solchem  Episodentum  eben  wiederum  nur  Charakteristik,  aber 
kein  Stück  gewonnen  wird.  Und  so  weiter  in  jenen  Lustspielen.  Nirgends 
ist  eine  siegreich  eroberte  Form  der  Komödie.  Nirgends  ?  Ei,  da  ist  ja  der 
,,  Kauf  mann  von  Venedig",  in  welchem  so  unvergeßliche  Züge  des  großen 
Genius  noch  manches  Jahrhundert  erschüttern  werden!  Das  heißt  ja 
Lustspiel,  und  über  die  Vortrefflichkeit  des  fünften  Aktes  als  die  aus- 
klingende zauberische  Aeolsharfe  des  Lustspiels  haben  wir  ja  bis  auf  den 
heutigen  Tag  so  viel  Sinniges  zu  lesen  gehabt !  Gewiß,  es  ist  ein  gar  lieb- 
licher Reiz  in  diesem  fünften  Akte.  Aber  ich  muß  doch  so  unbescheiden 
sein,  mir  als  dramatischem  Schriftsteller  einigen  dramatischen  Takt  zuzu- 
trauen, und  ich  gehe  wie  der  alltägliche  Parterreheld  immer  nach  dem 
vierten  Akte  aus  dem  Theater  und  lese  später  den  fünften  Akt,  wie  man 
ein  Nachspiel  liest,  und  ich  habe  nur  in  Breslau  eine  kurze  Zeit  der  phrasen- 
haften Nachbeterei  gehabt,  während  welcher  ich  diesen  fünften  Akt 
als  eine  Krone  des  Lustspiels  preisen  mochte.  Kein  wirklicher  Kenner  des 
Dramas  wird  einen  fünften  Akt  preisen,  welcher  nur  ein  müßiges  Nach- 
spiel ist,  und  gerade  hierbei  hat  die  vor  der  Autorität  stets  auf  den  Knien 
liegende  Kritik  die  ihr  zustehende  günstige  Wirkung  in  eine  direkt  un- 
günstige verkehrt.  Es  war  von  gesunder  Kritik  zu  sagen :  Dieser  fünfte  Akt 
ist  an  sich  sehr  schön,  aber  er  ist  als  fünfter  Akt  nach  der  Katastrophe  mit 
Shylock  ein  Fehler.  Der  abstrakte  Begriff  des  Lustspiels  erhält  doch  nur 
eine  machtvolle  Sühne  in  dem  letzten  Akte.  Das  Lustspiel  selbst  besteht 
nicht  lebendig  neben  solcher  tragischen  Katastrophe.  Und  das  ist  es  aber, 
worauf  ich  hinauskommen  will  bei  dieser  Erwähnung  Shakespearescher 
Lustspiele.  Die  wahre  Lustspielform  ist  nirgends  in  ihnen  gewonnen.  Die 
verschiedenartigen  Elemente,  welche  diese  Form  allerdings  verträgt,  sind 
nicht  zu  heiterer  Einheit  bewältigt,  sie  haben  ihren  Wert  für  uns,  und  zwar 
ihren  großen  Wert  nur  als  Stücke  zu  Studien,  nicht  als  Vorbilder  und  die 
götzendienerischen  Erklärer  beeinträchtigen  den  immerhin  großen  Wert 
derselben  durch  den  Götzendienst."  Und  in  seinem  ,, Burgtheater" 
(Werke  V,  S.  5):  ,,,,Der  Kaufmann  von  Venedig"  endlich  wurde  in  ganz 
neuer  Einteüung  der  Akte  und  Szenen  gegeben.  Die  Szenen  vor  Shylocks 
Hause  waren  in  einen  Akt  zusammengeschoben,  und  die  zerstreuten  Freier- 
szenen waren  ebenfalls 'aneinandergerückt.  Dadurch  wurde  der  Gang  des 
Stückes  freier,  ruhiger  und  gesammelter.  Die  Hauptänderung  jedoch  be- 
traf den  letzten  Akt.  Bekanntlich  schließt  die  große  Gerichtsszene  Shy- 
locks den  vierten  Akt  und  der  fünfte  Akt  erledigt  in  spielerischer  Art  auf 
Belmont,  dem  Landsitze  Porzias,  die  längst  reifen  Liebeshändel.  Unsere 
Shakespearekommentare  preisen  das  und  machen  aus  der  Not  eine  Tu- 
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gend.  Die  Not  ist  ein  letzter  Akt,  der  noch  abgespielt  werden  soll,  nachdem 
das  Hauptinteresse  des  Stückes  erledigt  worden  ist.  Sie  nennen  ein  ly- 
risch-musikalisches Ausklingen  im  letzten  Akt  eine  Tugend,  denn  es 
werde  dem  ;n:sprünglich  heiteren  Stücke  die  heiter  schöne  Krone  aufge- 
setzt. Das  Publikum  ist  anderer  Meinung.  Es  pflegt  aufzustehen  und  sich 
zum  Fortgang  zu  rüsten,  wenn  im  vierten  Akte  die  Shylockaffäre  zu  Ende 
ist.  Diese  Shylockaffäre  ist  ihm  das  Hauptinteresse  des  Stückes.  Umsonst 
rufen  die  Kommentare :  Die  Shylockaffäre  ist  nur  eine  große  Episode  des 
Stückes.  Das  Publikum  fragt  nicht  nach  den  Kommentaren,  sondern  folgt 
seinem  Eindrucke.  Und  dieser  Eindruck  beruht  auf  unerschütterlichen 
ästhetischen  Gesetzen.  Dies  Mißverhältnis  im,, Kaufmann  von  Venedig" 
zwischen  dem  Lustspielton  und  der  grausamen  Shylockaffäre  ist  nicht 
wegzuleugnen;  es  ist  nicht  wegzuleugnen,  daß  die  Todesmarter  des  Shy- 
lockschen  Handels  kein  eingehender  Akkord  zu  einem  Lustspiel  ist,  daß 
die  Gerichtsszene  um  Leben  und  Tod  einen  viel  stärkeren  Effekt  macht 
als  alles  übrige  und  daß  ein  darauf  nachfolgender  ganzer  Akt  für  den  Zu- 
schauer nebensächlich  und  überflüssig  erscheint.  Die  letzten  Akte  sind 
in  keiner  Ästhetik  dafür  da.  Nebensächliches  aufzuräumen;  das  Schwä- 
chere kann  nicht  wirksam  auf  das  Stärkere  folgen;  das  Gebot  der  not- 
wendigen Steigerung  im  Drama  läßt  sich  nicht  wegleugnen,  und  unsere 
Kommentare  täten  viel  besser,  dies  einzugestehen,  statt  aus  der  Not  eine 
Tugend  zu  machen.  Niemand  bestreitet,  daß  dieser  letzte  Akt  mit  seinen 
zahlreichen  schönen  Worten  Wertvolles  enthält ;  aber  mit  all  seinem  Wert- 
vollen ist  er  als  letzter  Akt  ein  Kompositionsfehler.  Diesen  Fehler  so  un- 
scheinbar wie  möglich  zu  machen,  ist  die  Aufgabe  der  szenischen  Ein- 
richtung. Wir  beginnen  deshalb  im  Burgtheater  den  letzten  Akt  mit  der 
großen  Gerichtsszene  Shylocks.  Sie  füllt  ihn  zu  drei  Vierteilen  aus.  Die  nur 
minutenlange  Szene  mit  der  Abgabe  der  Ringe  an  die  verkleideten  Frauen 
folgt,  und  dann  bringt  uns  unter  Musik  eine  Verwandlung  in  den  nächt- 
lichen Park  von  Belmont.  Wir  fühlen  uns  gestimmt,  die  von  Musik  durch- 
klungene  Ruhe  und  die  schönen  Worte  des  Liebespaares  hinzunehmen, 
wir  sehen  —  nach  scharfen  Kürzungen  des  Textes  —  die  ganze  Gesellschaft 
bei  Fackelschein  aus  Venedig  ankommen,  und  in  einigen  Minuten  geht  die 
spielerische  Auflösung  mit  den  Ringen  an  uns  vorüber,  so  daß  wir  am 
Ende  sind,  ohne  des  schwächeren  Themas  bis  zur  Störung  unseres  Anteils 
innegeworden  zu  sein.  So  nehmen  wir,  weil  der  Akteinschnitt  fehlt  und 
alles  rasch  sich  abwickelt,  den  Eindruck  eines  heiteren  Spieles  mit  hin- 
weg und  gedenken  des  Mißverhältnisses  in  den  Tönen  der  Akkorde  nicht 
mit  besonderem  Nachdrucke  .  .  .  Der  Text  ist  nur  gekürzt,  nicht  ver- 
ändert, und  der  Zweck  unserer  Theaterform  ist  erreicht  durch  bloße  Ände- 
rung der  Folge  in  den  Szenen  und  Akten." 

Ich  möchte  mich  dessen  nicht  rühmen,  der  alltägliche  Parterreheld  zu 
sein,  der  nach  dem  vierten  Akt  das  Theater  verläßt;  auch  glaube  ich  es 
diesem  Parterrehelden  nicht,  daß  er  den  letzten  Akt  zu  Hause  nachliest, 
und  wenn  er  es  tut,  so  dürfte  das  doch  ein  höchst  mangelhafter  Ersatz 
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für^den  nicht  gesehenen  und  gehörten  dargestellten  Akt  von  der  Bühne 
herab  sein.  Ist  das  überhaupt  ein  Vorschlag  dramatischen  Kunstgenusses, 
den  man  im  Ernste  machen  und  ernst  nehmen  kann  ?  Die  unerschütter- 
lichen ästhetischen  Grundsätze,  auf  die  sich  Laube  beruft,  um  Shake- 
speare Kompositionsfehler  aufzurechnen  und  seine  Lustspiele  von  der 
modernen  Bühne  wegzuweisen,  müßte  er  doch  gründlicher  und  mit 
besseren  künstlerischen  Belegen  kräftigen,  wenn  man  ihnen  Glauben  bei- 
messenwollte. Die  Abwicklung  der  Bewerbung  Bassanios  um  Porzia,  dieden 
eigentlichen  Kernpunkt  des  Stückes  bildet,  und  die  Grazianos  um  Nerissa, 
die  im  letzten  Akt  ihre  Erledigung  findet ,  dünkt  keineswegs  nebensächlich  zu 
sein,  und  nur  ein  getrübtes  kritisches  Auge  kann  sie  so  bezeichnen.  Ob  der 

4.  und  5.  Akt  durc"h  eine  Verwandlung  mit  herabzulassendem  Vorhang 
oder  einen  Aktschluß  mit  Vorhang,  mit  oder  ohne  Musik,  getrennt  wird, 
ist  doch  wohl  ziemlich  gleichwertig,  und  Laube  hatte  wenig  Grund,  sich 
auf  diese  Einrichtung  soviel  zugute  zu  tun,  wie  er  getan. 

;  Es  sind  hauptsächlich  zwei  Irrtümer,  auf  die  seine  Ausführungen  über 
den  ,, Kaufmann  von  Venedig"  aufgebaut  sind.  Durch  Zusammenziehung 
des  4.  und  5.  Aktes  kommt  er  dem  Rechten  näher,  erfaßt  es  aber  nicht, 
streift  es  nur,  wie  der  Jagdhund  die  Spur  des  Wildes  beschnuppert.  Die 
Zusammenziehung  ist  nicht  tatsächlich  vollzogen,  denn  es  fällt  doch  ein 
Vorhang  dazwischen.  Es  gibt  im  ,,  Kauf  mann  von  Venedig"  keinen  4.  und 

5.  Akt,  weil  es  dort  überhaupt  keine  Akt-  und  Szeneneinteilung  gibt,  wie 
die  Quartos  zeigen.  Die  Folioausgabe  von  1623  hat  nur  Akt-,  aber  keine 
Szeneneinteilung.  Hätte  Laube  einen  Blick  in  die  Folio  getan,  so  hätte  es 
ihn  überraschen  und  belehren  müssen,  zu  sehen,  wie  die  Szenen,  die  an 
v'erschiedenen  Orten  spielen,  ganz  glatt  und  ohne  jede  Unterbrechung 
innerhalb  der  Akte  aufeinanderfolgen,  und  hätte  ihn  auch  überzeugen 
müssen,  daß  die  Akteinteilungen  der  Folio  von  den  ersten  Herausgebern 
nur  in  ganz  äußerlicher  und  willkürlicher  Weise  hinzugefügt  worden  sind, 
■nithin  für  uns  keine  unerschütterlichen  ästhetischen  Gesetze  darstellen. 
\is  hätte  ihn  aufklären  müssen,  daß,  da  neben  den  Aktbezeichnungen 
;iuch  keine  dekorativen  Vorschriften  vorhanden  sind,  nicht  bloß  der 
4.  und  5.,  sondern  alle  Akte  zusammenzuziehen  sind,  wenn  das  Stück 
lach  den  Intentionen  des  Dichters  dargestellt  werden  soll.  Dann  hätte 
'fs  keinen  Kompositionsfehler,  ,,der  so  unscheinbar  wie  möglich  zu 
nachen  ist",  mehr  gegeben,  dann  wäre  auch  ohne  Laubes  Hinzutun  der 
^ang  des  Stückes  ,,ein  ruhiger  und  gesammelter",  dann  entfiele  die  Be- 
nängelung  der  Szenen  des  letzten  Aktes,  die  ebenso  zum  Organismus  des 
Stückes,  wie  der  kleine  Finger  der  rechten  Hand,  obgleich  nur  ein  verhält- 
jiismäßig  kleines  Glied,  zum  Gesamt  Organismus  des  Körpers  gehören, 
iann  würden  auch  die  unerschütterlichen  ästhetischen  Grundsätze  besser 
ind  nachdrücklicher  befolgt  als  durch  Zusammenziehung  des  4.  und 
1.  Aktes  allein,  und  zwar  ohne  Zwischenvorhang  und  obligate  musikalische 
Begleitung,  abgenutzte  Mittel  der  alten  dramaturgischen  Hausapo- 
heke,  die  einen  abgetrennten  Bestandteil  des  Organismus  nicht  wieder 
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anzugliedern  imstande  sind.  Es  ist  Laube  ein  Vorwurf  daraus  zu  machen, 
daß  er  Tiecks  Anregungen  und  Belehrungen  gar  nicht  in  Erwägung  zog, 
sondern  rundweg  mit  höhnendem  Spott  verwarf.  Sein  Grundsatz,  daß  j 
jedes  Stück  zu  Ende  ist,  wenn  die  Katastrophe  eingetreten,  die  Parterre-  ' 
beiden  das  Theater  verlassen  haben,  ist  durchaus  falsch,  richtig  vielmehr, 
daß  alle  angesponnenen  Fäden,  die  zur  Katastrophe  geleitet  haben,  auch 
wieder  abgewickelt  und  somit  jede  Handlung  zu  völligem  Abschluß  ge- 
bracht werden  müsse. 

Der  zweite  Irrtum  Laubes  besteht  darin,  daß  Shylock  eine  tragische, 
nicht  eine  komische  Figur  sein  soll.  Wie  wäre  es  denkbar  und  möglich,  daß 
die  beiden  Quartos,  die  noch  zu  Lebzeiten  Shakespeares  im  Jahre  1600 
erschienen  sind,  auf  der  ersten  Seite  als  erste  Zeile  die  Bezeichnung  trügen: 
,,The  comicall History  of  the  Merchant  of  Venice",  daß  sich  diese  selbe Be-  , 
Zeichnung  auf  jeder  Seite,  oben  als  Überschrift,  bis  zum  Schluß  des 
Stückes  wiederholte,  und  zwar  die  ersten  vier  Worte  auf  dem  linken,  die 
andern  vier  auf  dem  rechten  Blatte,  wenn  es  tragisch  gespielt  worden 
wäre  ?  Der  Buchhändler  hätte  nicht  ein  Exemplar  verkauft,  wenn  er  eine 
tragische  Dichtung  oder  Szene  „The  comicall  History"  benannt  haben 
würde.  Wohl  bleibt  der  Vorgang  im  Gerichtssaale  gleich  grausig  und  span- 
nend, auch  wenn  Shylock  komisch  gespielt  wird,  wird  aber  dadurch  doch 
für  den  Zuhörer  in  eine  ganz  andere  Gefühlssphäre  gebracht  wie  im 
ersteren  Falle.  Shylock  ist  zunächst  der  hartherzige,  bösartige,  entmenschte 
Geizhals  und  Wucherer  und  erst  in  zweiter  Linie  Jude,  aber  in  keiner 
Weise  der  tragische  Held  des  bedrückten,  leidenden  und  duldenden  Ju- 
dentums. Er  ist  der  dumme,  gefoppte,  äußerst  gerissene  Bösewicht,  denn 
die  gerissenste  Schlauheit  begeht  in  der  Siedehitze  der  Leidenschaft  die 
bittersten  Dummheiten,  er  ist  gerissen  und  abgefeimt  genug,  sich  und 
seine  niederträchtige  Sache,  deren  nichtswürdige  Unmenschlichkeit  er 
maskieren  will,  mit  den  scharfsinnigen,  jedes  Menschenherz  tief  bewegen- 
den und  aufreizenden  und  auch  von  ihm  heftig  empfundenen  Ausbrüchen 
der  Klage  über  seine  eigenen  Leiden  und  die  Leiden  seiner  jüdischen 
Stammesgenossen  zu  stützen,  aber  schon  das  eine  Bedenken  müßte  uns  . 
abhalten,  in  Shylock  einen  tragischen  Vertreter  des  leidenden,  unter- 
drückten Judentums  zu  erblicken,  daß  Shakespeare  hierzu  gewiß  ganz 
andere  sittliche  wie  ethische  Prinzipien  zugrunde  gelegt  und  nicht  einen 
wahren  Abschaum  seines  Stammes,  seiner  Nation  zum  Träger  eines  so 
tiefen  und  edlen  Problems  gemacht  haben  würde. 

Ulrici  meint,  daß  Shakespeare  klar  genug  angedeutet  habe,  daß  Shy- 
lock keineswegs  eine  tragische  Figur  ist,  daß  er  vielmehr  entschieden  ein 
komisches  Gepräge  in  seinem  Benehmen  überhaupt  und  namentlich  in  1 
jener  Szene  zeigt,  in  welcher  seine  Schmerz-  und  Wutausbrüche  über  die  .' 
Flucht  seiner  Tochter  und  den  Verlust  seiner  Dukaten  im  schroffsten  4 
Kontraste  mit  seinen  diabolischen  Freudenbezeugungen  über  Antonios 
Verluste  wechseln.  Selbst  sein  Benehmen  in  der  Gerichtsszene  hat  einen 
komischen  Beigeschmack,  weil  sein  ganzes  Wesen,  seine  Erscheinung 
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seine  Art,  sich  in  Wort  und  Gebärde  zu  äußern,  offenbar  absichtlich  so  ge- 
zeichnet sind,  daß  sie  überall  hart  an  Karikatur  anstreifen  .  .  .  Daß  Shake- 
speare selbst  das  Stück  als  Komödie  betrachtet  wissen  wollte,  dafür  zeugt 
nicht  nur  die  Aufnahme  desselben  unter  die  Zahl  der  Komödien  (die  erste 
Abteilung  der  Folioausgabe)  von  Heminge  und  Condell,  sondern  nament- 
lich der  fünfte  Akt,  der  unmittelbar  an  die  Gerichtsszene  sich  anschließt. 
Man  hat  zwar  gemeint,  daß  dieser  letzte  Akt  ein  überflüssiges  Anhängsel 
sei  und,  nachdem  bereits  alles  Interesse  verraucht,  mattherzig  nachhinke. 
Aber  wer  so  urteilt,  hat  des  Dichters  Intentionen  nicht  verstanden.  Ge- 
rade dieser  letzte  Akt  ist  nach  Form  und  Inhalt  zur  äußeren  und  inneren 
Abrundung  des  Ganzen  durchaus  notwendig.  Hier  werden  nicht  nur  die 
etwa  zurückgebliebenen  tragischen  Eindrücke  des  vierten  Aktes  völlig 
verwischt,  sondern  alle  angeschlagenen  Mißtöne  lösen  sich  in  die  reinste 
Harmonie  auf:  in  den  heiteren,  anmutigen  Tändeleien  glücklicher,  be- 
währter, wahrhafter  Liebe  gehen  die  scharfen  Gegensätze  zwischen  Recht 
und  Unrecht,  Schein  und  Wesen,  Geist  und  Buchstaben  gleichsam  zu- 
grunde, sie  heben  sich  selbst  auf,  weil  sie  vor  der  Wahrheit,  vor  der  Liebe, 
die  der  wahre  Ankergrund  des  menschlichen  Lebens  ist,  nicht  bestehen 
können,  so  wird  dem  Ganzen  schließlich  das  ihm  zukommende  Gepräge 
der  komischen,  ihren  ernsten  Gehalt  scherzend  maskierenden  Lebens- 
anschauung bestimmt  aufgedrückt.  Wir  können  die  künstlerische  Weis- 
heit des  Dichters  nur  bewundern,  der  mit  anscheinender  Verletzung  der 
Regeln,  auf  die  Gefahr  des  Tadels  und  der  Einbuße  an  Effekt  bei  der 
großen  Menge,  so  fest  und  konsequent  sein  Ziel  verfolgte,  so  sicher  es  zu 
erreichen  wußte. 

Wenn  Shylock  tragisch  gespielt  wird,  dann  gerät  leicht  auch  die  Dar- 
stellung des  ganzen  Stückes,  besonders  die  Gerichtsszene,  zu  tragisch. 
Dann  tut  man  dem  Lustspielcharakter  des  Stückes  wie  dem  Dichter  selbst 
unrecht.  Gewiß  soll  der  tiefe  Ernst  der  Gerichtsszene  in  der  Darstellung 
gewahrt  bleiben,  aber  nicht  übertrieben  werden,  wie  es  häufig  geschieht, 
wie  namentlich  viele  Darsteller  des  Shylock  sich  an  Blutdurst  nicht  ge- 
nug tun  können. 

Ein  Sommernachtstraum 

Sind  die  bisherigen  Urteile  Laubes  über  die  Shakespeareschen  Werke 
schon  recht  bedenklich,  so  ist  seine  Beurteilung  des  ,, Sommernachts- 
traums" am  allerbedenklichsten,  ein  Vergehen  gegen  den  Geist  der  Poesie, 
der  dramatischen  Dichtkunst  und  den  Genius  Shakespeares. 

„Auf  das  heftigste  war  Laube  in  Leipzig  1844  nicht  nur  der  Tieckschen 
Inszenierung,  sondern  der  Auffühnmg  des  ,, Sommernachtstraumes" 
überhaupt  entgegengetreten  —  der  Theaterdirektor  brachte  es  nicht  über 
sich,  achtlos  an  dem  Erfolg  versprechenden  Werke  vorüberzugehen.  Liebe 
für  das  Stück  hatte  er  aber  weder  in  Wien  noch  während  seiner  Leipziger 
Direktionszeit,  die  es  ebenfalls  brachte,  empfunden,  es  erschien  ihm  im- 
mer nur  eine  Dichtung  für  den  Leser.  Seine  Bearbeitung  hat  drei  Akte, 
von  denen  der  erste  und  dritte  dem  ersten  und  fünften  Shakespeares  ent- 
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sprechen,  während  der  zweite  den  ganzen  zweiten,  dritten  und  vierten  Akt 
umfaßt.  Das  ist  nur  möglich  durch  die  großen  Striche,  welche  namentlich 
die  Szenen  der  Liebespaare  treffen:  in  Leipzig  ist  er  darin  noch  weiter 
gegangen,  um  sie  ,, halbwegs  genießbar"  zu  machen.  Bemerkenswert  ist, 
daß  er  auch  alle  Stellen,  welche  auf  die  Bösartigkeit  Pucks  hindeuten, 
wegstrich  und  damit  ihn  zu  jenem  Elf  metamorphosierte,  wie  er  noch 
heute  über  die  Wiener  Bühne  gaukelt.  Auch  seine  Schlußrede  ist  ihm  ge- 
nommen" (Weilen). 

Es  ist  notwendig,  Laubes  eigene  Worte  über  den  ,, Sommernachts- 
traum" zu  zitieren.  Wenn  man  sie  bloß  erzählte,  würde  sie  heutzutage 
niemand  mehr  für  glaubwürdig  halten.  Beweisen  sie  doch,  daß  Laube  für 
den  Tiefsinn,  den  fesselnden,  geistreichen  Humor,  den  anmutigen  und 
auch  derben  Spaß,  die  echte,  burleske,  volkstümliche  Komik  dieser  Meist er- 
dichtung  gerade  als  Theaterfachmann  gar  kein  Verständnis  hatte,  trotz 
der  vielen  Worte  der  Anerkennung  für  den  Dichter,  in  die  er  seine  Ab- 
lehnung und  Abneigung  gegen  das  Stück  kleidet  (Werke  V,  S.  59  und  61) : 

,,Hat  doch  der  , Sommernachtstraum',  welchen  wir  in  demselben 
Jahre  brachten,  nie  den  vollen  Zug  eines  beliebten  Theaterstückes  er- 
reicht. Man  empfindet  im  , Sommernachtstraum',  daß  die  Gegensätze 
zwischen  duftiger  Elfenwelt  und  grob  possenhaftem  Clownwesen  etwas 
zu  grell  sind  für  den  Schauspielgeschmack  heutiger  Zeit.  Man  empfindet 
das,  wenn  auch  leise.  Man  macht  daraus  nicht  einen  vollen  Tadel,  aber  in- 
dem man  sagt:  diese  Konstraste  entsprechen  wohl  mehr  einem  Ge- 
schmacke  des  siebzehnten  Jahrhunderts,  schwächt  man  sich  die  unbe- 
fangene Teilnahme.  Endlich  findet  man  die  zwei  sich  kreuzenden  Liebes- 
paare recht  insipid,  will  höflich  sagen  ,, unersprießlich",  will  gröblich  sa- 
gen ,, langweilig."  Diesen  Liebespaaren  habe  ich  denn  auch  bei  jeder  Vor- 
stellung immer  wieder  einen  Korb  voll  Worte  abnehmen  müssen,  und  für 
jeden  solchen  Raub  waren  die  Schauspieler  dankbar." 

Weilen  schreibt  darüber:  ,, Ludwig  Tieck  ist  es,  dem  in  Laubes  Augen 
die  folgenschweren  Irrtümer  zu  danken  sind :  der  Aufführung  der  ,  Anti- 
gone'  auf  einer  pseudogriechischen  Bühne  folgten  1843  der  ,  Sommer- 
nachtstraum' auf  einer  Pseudo- Shakespearebühne,  eine  Darstellung  der 
,Medea'  des  Euripides  und  seines  eigenen  , Gestiefelten  Katers',  lauter 
antiquarische  Spielereien,  die  jede  ernste  Tätigkeit  hindern  und  die  schäd- 
liche Vermischung  der  Gattungen  Oper,  Ballett  und  Schauspiel  nur  för- 
dern. So  wird  nun  Tieck,  dem  er  geistig  sehr  viel  zu  danken  hatte,  Mittel- 
punkt von  Laubes  Polemik,  die  in  einer  prinzipiellen  Verwerfung  der 
.Ausgrabungen  für  das  lebendige  Theater'  und  des  landläufigen  Shake- 
spearekultus gipfelt  .  .  .  Shakespeare  gegenüber  besteht  er  sein  ganzes 
Leben  hindurch  auf  dem  Rechte  der  Bühne,  sich  ihn  nach  ihrem  Geiste, 
ohne  Rücksicht  auf  Philologie,  zurechtzulegen.  So  ist  er  schon  damals  ein 
Gegner  von  Experimenten,  die  unmögliche  Stücke  Shakespeares  dem 
Publikum  aufzutischen  versuchen,  wie  die  .Cymbeline'-Bearbeitung  Halms 
(1843,  Nr.  2).  Nun  haben  wir,  leugne  es  die  Phrase  immerhin,  bei  den  stoff- 
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lieh  zwingenden  Stücken  Shakespeares  alle  Hände  voll  zu  tun,  sie  durch 
den  Schwulst  der  Sprache,  den  immerwährenden  Wechsel  der  Szenen,  das 
stete  Springen  in  der  Zeit  hindurchzubringen  im  Interesse  der  Zuschauer, 
welche  an  strenge  Formen,  wenn  auch  ohne  Shakespeares  grandiose  Mo- 
tive, Charaktere  und  Katastrophen,  gewohnt  sind,  er  will  dem  Lustspiel 
Shakespeares  die  deutsche  Bühne  überhaupt  verschließen  und  erachtet 
den  , Kaufmann  von  Venedig'  nur  durch  seine  Zusammenziehung  des 
vierten  und  letzten  Aktes  für  möglich."  Und  nun  kam  der ,,  Sommernachts- 
traum". Schon  über  die  Premiere  in  Potsdam  und  Berlin  hat  sich  Laube 
durch  Feodor  Wehl,  der  sein  Berliner  Hauptkorrespondent  war,  un- 
günstig berichten  lassen  und  die  Notizen  noch  polemisch  kommentiert. 
,,Ich  sehe  darin",  sagt  er  (1843,  Nr.  43),  ,, laut  er  Flick-  und  Lappenwerk, 
welches  mit  gelehrter,  innerlichst  trockener  Begeisterung  zu  scheinbarem 
Leben  aufgeblasen  und  mit  moderner  Musik  genießbar  gemacht  wird,  eine 
wirklich  noch  verworrenere  Mischung  verschiedenartigster  Elemente  als 
die  Oper.  Am  Ende  sind  die  einzelnen  Elemente,  welche  dazu  in  Be- 
wegung gesetzt  werden,  ganz  würdige  griechische  Tragödien,  Ideen  über 
griechisches  Theatergerüst,  Shakespearesches  Scherzspiel  und  Ideen  über 
altenglisches  Theatergerüst,  —  das  alles  ist  an  sich  ganz  interessant.  Aber 
das  ganze  Gebarnis  wird  überall  angekündigt  mit  dem  Anspruch  auf  eine 
Reform  des  Theaters.  Darin,  und  daß  es  Raum,  Zeit,  Kraft  in  Beschlag 
nimmt,  zu  Berlin  in  Beschlag  nimmt,  darin  liegt  das  Ärgernis.  Und  Leipzig 
folgte  nach.  Die  Bedeutung,  die  Laube  diesem  Ereignisse  beimißt,  zeigt 
sich  darin,  daß  er  ihm  einen  eigenen  Aufsatz  widmet,  der  allzuhitzig  mit 
der  Bearbeitung  auch  das  Werk  selbst  ungebührlich  herabsetzt." 

Aus  diesem  Aufsatz  Laubes,  den  Weilen  mit  Recht  als  ,, allzuhitzig" 
bezeichnet,  teile  ich  hier  folgende  markante  Stellen  mit  (Weilen,  Theater- 
kritiken und  dramaturgische  Aufsätze  von  Heinrich  Laube,  I,  S.  41,  42, 
43,  44,  45,  46,  48,  50,  51) :  ,,Die  Leser  der  ,Eleganten'  wissen,  daß  ich  von 
\'ornherein  die  Aufführung  dieser  phantastischen  Posse  für  einen  tadelns- 
werten Mißgriff  erklärte.  Himmel,  was  habe  ich  gelernt  in  der  Vorstellung! 
Ich  habe  gelernt,  daß  man  mit  Dilettantismus  in  der  praktisch  angewen- 
deten Literatur  unberechenbaren  Schaden  anrichtet,  daß  man  selbst  ein 
so  riesenhaftes  Talent  wie  Shakespeare  dem  Skandale  und  zwar  dem  ge- 
rechten Skandale  preisgeben  könne.  Das  Stück  paßt  in  keiner  Weise  für 
unsern  ganz  anders  und  weiter  ausgebildeten  dramatischen  und  theatra- 
lischen Geschmack;  es  gibt  dem  Laien  eine  nur  zu  ergiebige  Gelegenheit, 
über  den  berufenen  Shakespeare  zu  spotten.  Denn  jeder  Laie  fühlt  einem 
solchen,  der  theatralischen  Erstlingswelt  angehörigen  Spiele  gegenüber, 
daß  seine  eigene  Geschmackswelt  weiter  und  feiner  ausgebildet  sei.  Er 
fühlt  sich  überlegen  und  verwechselt  seine  Überlegenheit  in  der  Form  und 
Geschmackswelt  mit  der  Überlegenheit  über  das  Wesen  der  Sache.  In 
stiller  Lektüre  bietet  uns  der  ,, Sommernachtstraum"  eine  Welt  reizender 
Illusionen,  auf  dem  Theater  wird  das  alles  plump,  roh,  schwach,  ja  so  dicht 
neben  unserer  sonstigen  Geschmackswelt  gemein  .  .     Den  Laien  wird  die 
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anmutige  Dichtung  preisgegeben,  uns  wird  sie  zuschanden  gemacht.  Es 
ist  eine  Heldentat  der  gedankenlosen  Frivolität,  wie  sehr  sie  sich  mit  klas- 
sischer Absicht  aufputze. 

Protestieren  wir  dagegen,  daß  das  keusche  Wort  unseres  Dramas  ver- 
raten wird  an  alle  die  sinnlichen  Hilfsmittel,  an  Musik  und  Tanz  und  bun- 
ten Flitter  .  .  .  Die  Nationen  verlieren  dann  immer  die  Empfänglichkeit 
für  das  rezitierende  Schauspiel,  wenn  ihre  jugendliche  Spannkraft  ge- 
brochen ist,  und  wenn  sie  der  Zerstreuung  und  des  Sinnenkitzels  bedürfen, 
um  erregt  und  angesprochen  zu  werden.  Wehe  uns,  wenn  dies  Gelüst  der 
Greise  und  Weiber  wirklich  herrschend  wird,  wenn  die  Anstrengungen 
Goethes  und  Schillers  so  verpraßt  werden.  Der  Geschmack  ist  roh,  die 
Ausführung  ist  ohne  die  künstlerische  Ökonomie,  welche  einem  Theater- 
stücke nötig  ist.  Ich  habe  hier  die  Vorzüge  nicht  auszuführen  und  nicht 
zu  zeigen,  wie  der  starke  poetische  Sinn  Shakespeares  eine  Fastnachts- 
posse dadurch  zu  weihen  wußte,  daß  er  eine  Traumwelt  tieferer  Bedeu- 
tung in  ein  burleskes  Spiel  hineinschob.  Ich  habe  nur  zu  zeigen,  was  in 
unserer  Zeit  fehlerhaft,  unwirksam  oder  schlecht  wirksam  sei.  Das  Ver- 
hältnis der  Liebespaare  tritt  auf  wie  eine  festgesetzte  Rechnungsaufgabe . . . 
Und  dies  mathematische  Spiel  tanzt  eine  Stunde  lang  vor  uns  herum  und 
gebiert  dann  natürlich  beim  Zuschauer  nichts  als  die  positivste  Lange- 
weile .  .  .  Nichtigkeit.  Nichtigkeit,  in  die  Sprache  des  Zuschauers  über- 
setzt, heißt:  Langeweile.  Diese  erreicht  denn  auch  in  dem  eine  Stunde 
spielenden  zweiten  Akt  einen  solchen  Grad,  daß  ein  auf  Unterhaltung 
angewiesenes  und  nicht  aus  Pietät  geduldiges  Parterre  überall  wie  in  Leip- 
zig in  die  verhängnisvollen  Zeichen  der  Ungeduld  ausbrechen  wird.  Aber 
was  ist  dergleichen  für  uns :  Plattheit !  Und  dergleichen  gibt  sich  dafür  aus, 
es  fördere  die  edlen  Theaterinteressen.  Poetisches  Ausklingen,  wie  es  die 
schwächliche  Auslegung  vom  fünften  Akte  des  , Kaufmanns'  rühmt,  ist 
in  solchem  Maße  nicht  die  Aufgabe  des  Dramatikers,  und  diese  und  ähn- 
liche Schwindelei,  stets  von  Literaten  ausgehend,  die  nichts  Wirksames 
schaffen  konnten,  hat  unsere  dramatische  Literatur  nun  verdorben. 
Shakespeares  Sprache  strotzt  stets  von  Schönheiten,  ist  aber  deshalb 
nicht  schön  und  ist  für  unsere  Bühne  heutigentags  unbrauchbar.  Goethe 
und  Schiller  haben  uns  ein  so  edles  Maß  gewonnen,  daß  der  Schwulst  von 
Bildern  .  .  .  nicht  mehr  für  unsere  Bühne  empfohlen  werden  kann.  Eines 
der  ältesten  Shakespeareschen  Stücke,  welches  seinerzeit  wahrscheinlich 
ein  Gelegenheitsstück  war,  und  dessen  Schönheiten  auf  der  Bühne  ver- 
loren gehen,  hat  beim  Publikum  die  Achtung  für  den  großen  Dichter  unter- 
graben ...  die  Literatur  ist  hierdurch  kompromittiert." 

Ist  das  eine  ernst  zu  nehmende  literarische  Kritik  ?  Schimpfwörter  wie 
Schwindelei,  Skandal,  Plattheiten,  Nichtigkeiten  gedankenloser  Frivoli- 
tät, plump,  roh  usw.  brandmarken  sie  als  einen  persönlichen  Wutausbruch, 
der  Laube  kompromittiert.  Um  die  Schädlichkeit  übermäßiger  Verwen- 
dung von  Musik,  Gesang  und  Tanz  im  Schauspiel  zu  beweisen,  beruft  sich 
Laube  im  ,, Burgtheater"  auf  Aristoteles  (Werke  V,  S.  60):  ,,Man  braucht 
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nur  zuweilen  einen  Blick  zu  werfen  auf  die  Grundzüge  der  Ästhetik,  wie 
sie  Aristoteles  vor  zwei  Jahrtausenden  kurz  und  bündig  entworfen.  Dann 
wird  man  immer  wieder  von  Ehrfurcht  erfüllt  vor  diesen  Gesetzestafeln 
schöner  Kunst.  Sie  messen  heute  noch  ganz  richtig  die  neuen  Trauerspiele 
und  Lustspiele  und  sie  verurteilen  unbarmherzig  all  die  verführerischen 
Mischgattungen,  welche  durch  Hofintendanzen  eingeschmuggelt  worden 
sind  in  die  Schauspielhäuser."  Das  ist  ganz  richtig.  Aristoteles  verwirft  die 
Mischgattungen,  und" Laube  ist  auf  gutem  Wege,  wenn  er  ihm  hierin  folgt, 
nur  hätte  er  noch  einen  zweiten  Blick  der  Ehrfurcht  auf  diese  Gesetzes- 
tafeln werfen  und  sich  davon  überzeugen  sollen,  daß  Aristoteles  auch 
keine  Akteinteilung  in  unserem  Sinne  kennt.  Aristoteles  spricht  nur  von 
Anfang,  Mitte  und  Ende  einer  dramatischen  Komposition,  also  nur  von 
einer  inneren  Gliederung,  aber  nicht  von  einer  äußeren  und  äußerlichen 
Trennung  durch  Akte  und  Verwandlungen.  Hätte  sich  auch  durch  einen 
tieferen  Blick  in  Shakespeare  davon  überzeugen  können,  daß  diese  innere 
Gliederung  dort  vorhanden  ist,  trotz  des  immerwährenden  Szenen-  und 
Zeitwechsels,  der  nur  in  unserer  Vorstellung  sich  vollzieht,  aber  nicht  die 
Bühnenhandlung  in  Akte  und  Verwandlungen  zu  zersplittern  braucht,  und 
nicht  nötig  gehabt,  die  Verteidigung  der  letzten  Szenen  des  ,, Kaufmann 
von  Venedig"  eine  literarische  ,, Schwindelei"  zu  nennen.  Hätte,  Aristo- 
teles beherzigend,  auch  bei  Shakespare  keine  Akte  und  Verwandlungen 
machen  sollen,  da  es  bei  ihm  gar  keine  gibt. 

In  einem  Aufsatze  ,,Neue  Dramatiker",  den  er  nach  seiner  Burgtheater- 
direktion in  der  ,, Neuen  Freien  Presse"  veröffentlichte,  bejubelt  Laube 
das  Erscheinen  der  Bearbeitungen  Shakespearescher  Werke  durch  Wil- 
helm Oechelhäuser  und  proklamiert  dessen  GiTindsätze  der  Bühnen- 
bearbeitung Shakespeares  als  neue  Gesetzestafeln  schöner  Kunst,  wenn 
auch  nicht  mit  Ehrfurcht,  so  doch  mit  sichtlichem  Wohlgefallen  und 
offenbarer  Zustimmung.  Laube  stellte  sie,  ein  zweiter  Moses,  so  zusammen 
(A.V.Weilen,  Theaterkritiken  und  dramaturgische  Aufsätze  von  Heinrich 
Laube  I,  S.  176) : 

,,Man  muß  auch  die  Mängel  Shakespeares  erkennen,  sie  sind  vorhanden. 

Seine  Lustspiele  sind  nicht  lobenswert  und  manche  seiner  Stücke  sind 
mißraten. 

Shakespeare  nimmt  aus  den  Quellen,  die  er  bearbeitete,  zuviel  in  seine 
Stücke  auf  und  seine  dichterische  Erfindung  und  Spannkraft  nimmt  ab 
gegen  den  Schluß  hin. 

Der  Bearbeiter  soll  nicht  in  den  Organismus  der  Komposition  eingreifen 
und  deren  Wesentliches  ändern,  aber  kürzen,  nachhelfen,  stutzen,  aus- 
bessern darf  er.  Auch  bei  mangelhafter  oder  fehlerhafter  Motivierung  darf 
er  zusetzen. 

Veraltetes,  unser  Interesse  durchaus  nicht  mehr  fesselndes  oder  dem 
guten  Geschmack  der  heutigen  Zeit  widerstrebendes  Material  ist  auszu- 
scheiden. Falschverstandene  Pietät  ist  hier  keineswegs  am  Platze. 

Der  wirkliche  Zweck  der  dramatischen  Vorstellungen  war  und  ist :  Die 
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Unterhaltung  des  Publikums  im  edleren  Sinne.  Der  direkte  Gegensatz 
hiervon  ist  das  Langweilen  des  Publikums.  Hierfür  gibt's  keine  Entschul- 
digung: lieber  noch  ein  schlechtes  Stück  als  ein  langweiliges. 

Dem  veränderten  Zeitgeschmack  ist  Rechnung  zu  tragen,  die  bom- 
bastische Häufung  von  Bildern  bei  Shakespeare  entspricht  unserem  Ge- 
schmacke  nicht  mehr,  kurz,  es  ist  viel  Unkraut  auszujäten. 

Ebenso  sind  die  Zoten  und  obszönen  Anspielungen  auszumerzen,  eben- 
so die  Schimpfreden  im  Munde  der  Frauen  (sie  wurden  ja  von  Männern 
gespielt),  die  vielen  Mord-  und  Blutszenen,  die  Überladungen  rhit  Wort- 
spielen sind  zu  vermindern. 

Die  Beihilfe  der  Musik  und  des  Gesanges  verschmähe  man  nicht.  Die 
Übersetzung  ist  durchgehends  vom  Standpunkte  des  Wohlklanges  und 
der  Deutlichkeit  zu  revidieren." 

Liest  man  diese  Grundsätze  ,, einer  veränderten  Kommentarien- 
generation", wie  Laube  sie  nennt,  nach  welchen  der  Bearbeiter  kürzen, 
nachhelfen,  stutzen,  ausjäten,  ausbessern,  hinzusetzen  darf,  klingt  es  wie 
Hohn,  daß  er  nicht  in  den  Organismus  und  die  Komposition  eingreifen 
und  Wesentliches  daran  ändern  soll.  Wir  haben  bei  allen  hervorragenden 
Bearbeitern  unschwer  erkennen  können,  in  welchem  verderblichen  Maße 
dies  doch  geschah,  nach  solchen  Grundsätzen  geschehen  mußte,  und  ge- 
sehen, was  für  Shakespearesche  Wechselbälge  die  gepriesenen  Wehmutter- 
künste der  Herren  Bearbeiter  zutage  gefördert  haben,  und  wie  frevelhaft 
der  Sprache  Shakespeares,  dieser  wundervollen  Vermittlerin  seiner  dra- 
matischen Schöpferkraft,  die  oft  prächtigsten  Schwungfedern  der  Phanta- 
sie ausgerupft  worden  sind.  ,,Die  Beihilfe  der  Musik  und  des  Gesanges  ver- 
schmähe man  nicht"  und,  ,, Zeitung  für  elegante  Welt" :  ,, Protestieren  wir 
dagegen,  daß  das  keusche  Wort  unseres  Dramas  verraten  wird  an  die 
sinnlichen  Hilfsmittel,  wie  Musik  und  Tanz  und  bunten  Flitter"  —  sind 
das  nicht  Widersprüche ,  die  man  vergebens  zu  vereinigen  sucht  ?  Die 
mit  ,, Ehrfurcht  betrachteten  Grundsätze  der  schönen  Kunst"  des  armen 
Aristoteles  sind  allzubald  in  der  Versenkung  des  Laubeschen  Theaters 
verschwunden  und  zwar  da,  wo  sie  am  tiefsten  war,  und  das  Pathos  des 
Nachsatzes:  ,,Wehe  uns,  wenn  das  Gelüst  der  Greise  und  Weiber  wirklich 
herrschend  wird",  gewinnt  mit  der  Beziehung  auf  den  inzwischen  selbst 
alt  gewordenen  Laube  eine  nur  zu  sinnfällige  Bedeutung. 

Laube  schüttet  in  der  Frage  des  Sommernachtstraumes  das  Kind  mit 
dem  Bade  aus.  Er  bekämpft  nicht  nur  die  übermäßige  Ausstattung,  worin 
er  im  Recht  ist,  nein,  auch  das  Stück  selbst,  worin  er  im  Unrecht  ist. 
Möchte  nicht  nur  die  übermäßige  Ausstattung,  sondern  auch  das  Werk 
selbst  von  der  Bühne  verbannen,  hat  nicht  nur  keine  Liebe  für  das 
Stück,  sondern  verfolgt  es  mit  einem  Wahren  Ingiümm.  Gewiß,  der 
Sommernachtstraum  ist  ohne  Musik,  ohne  Gesang  und  Tanz  und  dekora- 
tive Hilfsmittel  auf  der  deutschen  Bühne  nicht  mehr  möglich.  Er  hat  sich 
in  dieser  Gestaltung  eingebürgert.  Doch,  wäre  es  möglich,  den  Sommer- 
nachtstraum in  einer  vorzüglichen,  sorgfältigst  einstudierten  Darstellung 
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auf  der  dekorationslosen  Shakespearebühne  zur  Aufführung  zu  bringen, 
selbstverständHch  mit  den  vom  Dichter  eingestreuten  gesungenen  Lied- 
chen, einigen  bescheidenen  Elfentänzen  und  dem  Tanze  der  Rüpel,  würde 
das  Werk  in  seinem  ganzen  poetischen  Glänze,  seiner  bezwingenden  An- 
mut des  Humors,  in  seiner  packenden  komischen  Derbheit  einem  erstaun- 
ten Publikum  sich  in  einem  ganz  anderen,  neuen  Lichte  zeigen  und  so  erst 
recht  seine  Bewunderer  zu  finden  und  sich  zu  erhalten  wissen. 

Julius  Cäsar 

Weilen  schreibt  im  Jahrbuch  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft, 
43.  Jahrgang,  1907,  S.  iio:  ,,Das  erste  Stück  Shakespeares,  das  Laube 
einrichtete,  zugleich  eine  seiner  ersten  Novitäten  und  jedenfalls  dasjenige, 
dessen  großer  Erfolg  seine  SteUung  im  Burgtheater  fest  begründete,  war 
der  ,,  Julius  Cäsar".  Die  Wahl  des  Stückes  war  keineswegs  bedeutungslos 
und  bestätigt  Laubes  Wort,  auch  als  Theaterdirektor  sei  er  stets  Politiker 
gewesen.  Nach  dem  Sturmjahre  der  Revolution,  nach  der  Lauheit  der  Re- 
pertoirestücke des  Vormärz  mußte  gerade  dieses  szenisch  so  bev/egte,  das 
Volk  so  stark  an  der  Handlung  beteiligende  Werk  wie  ein  Blitzstrahl 
zünden."  Höchst  ,, vorsichtig"  ist  Laube  hier  zu  Werke  gegangen.  Er 
schreibt  (Werke  IV,  S.  229):  ,,Was  die  Einrichtung  des  ,, Julius  Cäsar" 
für  unsere  Szene  betrifft,  so  bin  ich  sehr  vorsichtig  zu  Werke  gegangen. 
Es  war  das  erste  Stück,  welches  ich  für  die  Aufführung  redigierte,  und  da 
ist  man  noch  sehr  schüchtern.  Längere  Theaterführung  macht  in  diesem 
Punkte  dreist  und  gewaltsam."  Laube  hatte  es  nicht  notwendig,  sich  zu 
entschuldigen.  Gerade  dadurch,  daß  er  sich  eng  an  Shakespeare  anschloß, 
ist  ,, Julius  Cäsar"  seine  beste  Leistung  geworden. 

Antonius  und  Kleopatra 

Seine  nächste  Bearbeitung  galt  ,, Antonius  und  Kleopatra".  „Dreist 
und  gewaltsam",  fährt  Weilen  fort,  ,,um  seine  eigenen  Ausdrücke  zu 
gebrauchen,  verfuhr  Laube  mit  , Antonius  und  Kleopatra',  ein  kühner, 
ganz  vereinzelter  Versuch,  den  kurze  Zeit  vor  ihm  Julius  Pabst  in  Dresden 
gewagt  hatte.  Das  Original  läßt  den  Schauplatz  38  mal  wechseln  und  be- 
schäftigt mit  den  Anmelderollen  an  die  40  Personen.  Laubes  Bearbeitung, 
ganz  in  seiner  Handschrift  erhalten,  bringt  12  Schauplätze  und  streicht 
17  namhafte  Rollen."  Weilen  bespricht  a^isführlich  die  Bearbeitung  Laubes 
im  einzelnen  und  kommt  zu  dem  Resultat,  daß  in  den  ersten  zwei  Akten 
und  im  letzten  die  Konzentration  für  die  Szene  wohlgelungen  erscheint, 
hingegen  bieten  die  mittleren  Akte  einerseits  zuviel,  um  den  Eindruck 
einer  Einheit,  andrerseits  zuwenig,  um  das  Werk  Shakespeares  zu  geben. 
Laube  muß  selbst  gestehen,  daß  nur  ,,zur  Not"  der  Zusammenhang  her- 
gestellt sei.  Der  Fehler  liegt  in  der  Inkonsequenz:  Laube  baut  das  Stück 
ganz  als  Liebestragödie  des  Antonius  und  der  Kleopatra  auf.  Infolgedessen 
i  hat  er  wieder  die  Gegenaktion  sehr  beschnitten,  Pompejus,  Cäsar,  selbst 
Octavia,  die  wir  sehr  vermissen,  sind  auf  einMinimum  reduziert.  Da  er  sie 
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natürlich  nicht  gänzlich  entbehren  kann,  bringt  er  entweder  einen  Teil 
ihrer  Szenen  oder  läßt,  was  noch  schlimmer,  über  sie  und  ihre  Absichten 
dieBerater  des  Antonius  berichten,  die  mit  ihren  wenig  interessanten  Per- 
sönlichkeiten eine  viel  zu  große  Rolle  spielen.  Im  ganzen  hat  Laube,  so- 
viel er  auch  kürzte,  das  Stück  eigentlich  fast  noch  verlängert.  Auch  seine 
ganze  neue  dialogische  Eingangsszene  soll  zur  Klärung  der  Situation 
dienen,  vertauscht  aber  nur  den  Schwung  Shakespearescher  Sprache  mit 
Trockenheit,  die  durch  das  ganze  Werk  herrscht,  das  sich  sprachlich  weit 
vom  Original  entfernt.  Die  Poesie  ist  fort,  selbst  aus  der  Schilderung  von 
Kleopatras  Barke  auf  dem  Kydnus,  wie  verarmt  die  Bilderfülle  des  Origi- 
nals !  Kaum  ein  längerer  Satz,  der  nicht  geschulmeistert  worden,  und  Laubes 
eigene  Zutaten  klingen  noch  weit  prosaischer.  So  hat  schon  die  ,, Augs- 
burger Allgemeine  Zeitung",  die  sonst  überall  Laubes  Partei  ergriff,  nach 
der  Aufführung  gesagt:  ,,die  kühnen  Bilder  und  Gedanken  Wurden  ge- 
mildert und  leider  zuweilen  auch  geschwächt",  und  ein  ernst  zu  nehmender 
Kritiker,  A.  Schumacher,  sprach  den  Wunsch  aus,  es  möge  der  Eifer  für 
Shakespeare  doch  mit  einer  ernstlichen  Prüfung  der  Mittel  und  auch  mit 
einer  schonenderen  Behandlung  des  Textes  Hand  in  Hand  gehen.  An  der 
Teilnahmslosigkeit  des  Publikums,  die  sich  in  den  vier  Aufführungen,  die 
das  Stück  erlebte,  deutlich  kundgab,  trug  nicht  das  ,, gewiß  spröde  Stück", 
sondern  die  unglückselige  Bearbeitung  schuld. 

Laube  selbst  schreibt  über  Antonius  und  Kleopatra  (Werke  V,  S.  58) : 
,, Vierzehn  Tage  darauf  wagte  ich  einen  Versuch  in  viel  größerem  Maß- 
stabe, nämlich  den:  das  dritte  römische  Stück  Shakespeares,  ,, Antonius 
und  Kleopatra",  auf  unsere  Szene  zu  bringen.  Ich  wüßte  nicht,  daß  dieser 
Versuch  schon  auf  irgendeinem  deutschen  Theater  gemacht  worden  wäre ; 
gelungen  ist  er  jedenfalls  nicht,  denn  das  Stück  ist  dem  deutschen  Reper- 
toire fremd  gebheben.  Mühsam  und  sorgsam  hatte  ich  die  Einrichtung  des 
Buches  vorbereitet  für  ein  Gastspiel  der  Frau  Bayer.  Eine  so  schöne  Kraft 
kam  also  zu  Hilfe  für  die  Rolle  der  Kleopatra,  und  ich  hatte  ein  Publikum 
zu  erwarten,  welches  schon  einigermaßen  geübt  war  für  Auffassung  der 
Shakespeareschen  großen  Schritte  und  welches  immer  noch  mit  einiger 
Teilnahme  diesen  befremdlichen  Inszenesetzungen  folgte  .  .  .  Das  Ganze 
aber  errang  nur  einen  Achtungserfolg.  Die  zerstreute  Szenenreihe  des 
Stückes  war  wohl  so  zusammengeschoben,  daß  zur  Not  der  Zusammen- 
hang eines  Theaterstückes  entstand.  Aber  nur  zur  Not.  Es  fehlte  doch  zu 
sehr  die  Einheit  im  Gange,  die  geschlossene  Kraft  einer  voll  einhergehen- 
den Fabel.  Der  Besuch  lieferte  eine  unab weisliche  Kritik;  er  verringerte 
sich  von  Vorstellung  zu  Vorstellung,  und  bei  der  vierten  war  er  recht 
schwach  .  .  .  Ich  war  nicht  so  rasch  entschlossen  wie  beim  Cymbeline,  auf 
die  Wiederaufnahme  ohne  den  Gast  zu  verzichten  .  .  .  aber  bei  reiflicher 
Überlegung  mußte  ich  das  Stück  doch  aufgeben  .  .  .  ohne  zwingende  Ein- 
heit im  Gange  der  Handlung  fesselt  man  kein  Publikum  .  .  .  das  Publikum 
will  und  kann  einen  geschlossenen  Schritt  und  Fortschritt  der  Aktion 
nicht  entbehren." 
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Man  muß  Laube  für  sein  offenes  Bekenntnis  dankbar  sein,  daß  es  ihm 
nur  ,,zur  Not"  gelang,  den  Zusammenhang  eines  Theaterstücks  durch 
seine  Bearbeitung  herzustellen,  was  überhaupt  auf  dem  Wege  der  Be- 
arbeitung niemals  möglich  ist.  Wenn  ein  dramaturgischer  Handlanger  ein 
Meisterwerk  erst  in  einzelne  Teile  zerschlägt,  wird  es  nimmermehr  ge- 
lingen, es  in  seiner  ursprünglichen  Größe  und  Ordnung  wiederaufzu- 
richten. Es  müssen  andere  Wege  eingeschlagen  werden,  um  die  Einheit 
des  Ganzen,  die  geschlossene  Kraft  einer  voll  einhergehenden  Fabel  in 
diesem  grandiosen  Werke  Shakespeares  durch  die  Darstellung  fühl-  und 
erkennbar  zu  machen.  Dann  fiele  auch  der  Vorwurf  Weilens  fort,  daß  An- 
tonius und  Kleopatra  ,,ein  gewiß  sprödes  Stück"  ist.  Auch  nur  in  be- 
dingter Weise  ist  zuzugeben,  was  namhafte  deutsche  Kritiker  an  dem  Werk 
in  ebenso  bedingter  Weise  auszusetzen  finden,  nämlich,  daß  es  im  Aristo- 
telischen Sinn  an  leichter  Übersehbar keit  zu  wünschen  übrig  läßt,  da 
eine  zu  üppige  Mannigfaltigkeit  von  Ereignissen  und  Personen  sich  vor 
uns  entfaltet,  weil  umfassende  politische  und  kriegerische  Verhältnisse 
und  Begebenheiten  in  reichster  Fülle  neben  der  tiefsten  psychologischen 
Darstellung  verzehrender,  glutvoll  sinnlicher  Leidenschaft  des  Liebes- 
paares den  Stoff  bilden,  dessen  Schauplatz  die  weite  Welt  von  Parthien 
bis  Kap  Misenum  ist.  Warum  dieses  Stück,  dasColeridge  und  mit  ihm  viele 
andere  ein  Meisterwerk  voll  Tief  sinn  genannt  haben,  von  dem  Goethe  die 
berühmten  Worte  sprach,  es  predige  hier  alles  mit  tausend  Zungen,  daß 
Genuß  und  Tatkraft  sich  ausschließen,  ein  selten  gespieltes  Stück  ist 
und,  wenn  gespielt,  wenig  Erfolg  hat,  keinen  dauernden  Besitzstand  der 
Bühne  bildet,  wie  es  aber  dennoch  für  sie  zu  gewinnen  wäre,  damit  die 
tausend  Zungen  für  die  Menschen  nicht  in  Ewigkeit  stumm  und  wirkungs- 
los verbleiben  sollen,  ist  wohl  der  Mühe  wert,  erörtert  und  festgestellt  zu 
werden. 

Das  Stück  ist  ein  Typus  Shakespearescher  Technik,  gegen  die  sich  zu 
allen  Zeiten  Gelehrte  wie  Theaterpraktiker  ablehnend  verhalten  haben 
und  noch  verhalten.  Erstere  lassen  in  der  Praxis  die  Theaterleute  gewähren 
und  unterwerfen  sich  darin  deren  Urteil.  Wenn  ,,  Antonius  und  Kleopatra" 
aufgeführt  werden  soll,  suchen  alle  ihr  Heil  in  der  Spaltung  des  Stückes  in 
Akte  und  Szenen,  in  der  Ausstattung  des  Stückes  mit  Dekorationen,  in 
der  Veränderung  und  Verminderung  der  Szenen,  in  der  Streichung  von 
Figuren,  in  der  Abdämpfung  und  Abkühlung  der  glühenden  und  blühen- 
den poetischen  Sprache  durch  eine  vermeintlich  einfachere  und  verständ- 
lichere, das  heißt  minder  poetische,  dem  Geiste  des  Werkes  verderbliche 
prosaische.  Kurz,  sie  suchen  ihr  Heil  in  der  Bearbeitung  und  entziehen 
damit  dem  W^erke  die  ihm  eigentümliche  und  unentbehrliche  poetische 
Kraft.  Da  dieses  hervorragende  Werk  den  Typus  der  Shakespeareschen 
Technik  am  markantesten  darstellt,  widersetzt  es  sich  um  so  stärker  der 
Bearbeitung,  und  die  Darstellung  kann  nie  gelingen,  wenn  sie  nicht  in 
der  Weise  erfolgt,  wie  sie  dem  Dichter  vorschwebte,  als  er  es  schrieb.  Ein 
Blick  in  die  Folioausgabe  des  Stückes  von  1623,  in  welcher  es  zuerst  er- 
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schienen  ist,  zeigt  uns  nur  zu  Anfang  die  Bezeichnung  Actus  Primus  und 
Scena  Prima,  dann  ist  es  völUg  ohne  Angabe  von  Akten  und  Szenen, 
ebenso  fehlen  alle  Aufschriften  und  Bezeichnungen  der  Orte,  an  welchen 
die  einzelnen  Szenen  spielen.  Die  neueren  Ausgaben,  englische  wie  deut- 
sche, haben  aber  alle  die  Einteilung  in  Akte  und  Szenen  und  genaue  Orts- 
angaben vor  jeder  einzelnen  Szene.  Diese  Vorschriften  gelten  heute  als 
autoritär  für  die  Inszenesetzung  und  bieten  ihr  unüberwindliche  Schwie- 
rigkeiten. Jeder,  der  den  Foliodruck  dieses  Stückes  mit  aufmerksamem 
Geiste  betrachtet,  muß  sehen,  daß  das  Stück  von  A  bis  Z  als  eine  ununter- 
brochene Einheit  vom  Autor  gedacht  ist,  daß  er  keine,  aber  auch  gar  keine 
dekorative  Ausstattung  dafür  voraussetzte  und  begehrte,  somit  eine  solche 
Zutat  dem  Werke  nur  verderblich  sein  kann.  Ferner  wird  und  muß  er 
finden,  daß  der  Dichter  auch  in  diesem  Stücke,  wie  in  allen,  sein  kompo- 
sitionelles  und  künstlerisches  System  mit  eiserner  Beharrlichkeit  festhält 
und  immer  von  seinen  die  Handlung  entwickelnden  Figuren  deutlich 
sagen  läßt,  wo  die  betreffenden  Szenen  spielen,  um  deren  Vorstellung 
in  der  Phantasie  der  Zuhörer  entstehen  zu  lassen.  Dabei  verfährt  er 
natürlich  nicht  immer  gleichmäßig  oder  gleichförmig,  wie  wir  auch  in 
der  Besprechung  der  anderen  Werke  sehen  werden  oder  schon  gesehen 
haben,  sondern  er  spricht  es  entweder  in  den  Szenen  selbst  aus  oder 
weist  auf  kommende  Szenen  hin  oder,  hat  er  die  Örtlichkeit  der  Szene 
in  der  Szene  selbst  nicht  genannt,  so  tut  er  es  doch  in  einer  späteren. 
Wer  sich  die  Mühe  nimmt,  Antonius  und  Kleopatra  in  dieser  Hinsicht 
aufmerksam  zu  lesen,  wird  die  so  gekennzeichnete  Technik  Shakespeares 
auch  in  diesem  Stücke  vollauf  bestätigt  finden.  Der  Zuhörer  erfährt  es 
jedesmal,  wo  sich  die  Handlung  vollzieht.  Freilich  muß  der  Schauspieler 
deutlich  sprechen,  der  Zuhörer  aufmerksam,  folgen  und  darf  darin  durch 
nichts  abgelenkt  werden.  Ich  leugne  nicht,  daß  das  Publikum  auch  hierin 
durch  längere  Gewöhnung  eine  entsprechende  Übung  erlangt  haben  muß, 
und  in  diesem  Punkte  bei  der  Aufführung  von  ,, Antonius  und  Kleopatra" 
durch  die  stoffliche  Fülle  des  Werkes  an  diese  Aufmerksamkeit  starke  An- 
sprüche gestellt  werden.  Aber  der  Zuhörer  wird  und  soll  in  dieser  Technik 
des  Zuhörens  und  Aufmerkens  eben  durch  die  dekorationslose  Shake- 
spearebühne herangebildet  und  gefördert  werden.  Aus  alledem  geht  her- 
vor, daß  dieses  Werk  Shakespeares  nicht  für  den  Leser,  für  die  Aufnahme 
durch  das  Auge,  wozu  Laube  die  Werke  Shakespeares,  und  auch  dieses, 
stets  verurteilt  wissen  wollte,  sondern  für  den  Zuhörer  und  das  Gehör,  in 
Verbindung  mit  der  plastischen  Anschauung  der  lebendigen  menschlichen 
Darstellung  auf  der  Bühne,  bestimmt  ist.  Anders  ist  dieses  Werk  nicht  zu 
verstehen  und  zu  würdigen,  somit  für  die  Darstellung  auf  der  Ausstat- 
tungsbühne ungeeignet  und  diese  selbst  die  unpassendste,  widersinnigste 
Vermittlung  dieses  bis  jetzt  so  verkannten  Meisterwerks  Shakespeares, 
die  man  sich  denken  kann.  Der  Ehrgeiz  der  darstellenden  Künstler  muß 
in  dieser  schwierigen,  aber  dankbaren  Aufgabe  darauf  gerichtet  sein,  wenn 
auch  nicht  eine  ganz  neue  Schauspielkunst  zu  finden  oder  zu  erfinden,  so 
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doch  bisher  nicht  geahnte  Tiefen,  Schönheiten  und  Feinheiten  der  Kunst 
durch  gesteigerte  Ausbildung  der  Technik  ans  Licht  und  dem  lauschenden 
Publikum  zu  Gehör  zu  bringen.  Schon  Goethe  hat  gesagt,  daß  wir  nur  in 
der  reinsten  und  vollsten  Hingebung  an  den  Genius  dieses  Dichters  unsere 
tiefsten  und  besten  Eigenschaften  entwickeln  können,  und  nicht  der  junge, 
sondern  der  alte  Goethe,  der  sich  mit  Tiecks  Forderungen  versöhnt  hatte, 
was  Laube  beharrlich  verschweigt. 

Das  allgemeine  Übel  des  deutschen  Theaters,  das  einem  selbst  das 
landläufige  Vergnügen  an  theatralischer  Darstellung  so  oft  zu  verderben 
pflegt,  das  undeutliche  Sprechen  in  ruhigen,  das  überlaute  in  bewegten 
Szenen,  das  nicht  nur  für  ganze  Szenen,  sondern  Akte  in  ein  unartiku- 
liertes Schreien  ausartet,  muß  auch  dieses  Stück  töten.  Wie  viele  Schau- 
spieler haben  mich  gehaßt,  weil  ich  unerbittlich  auf  deutliches  Sprechen 
hielt.  Sie  haben  es  für  altmodisch  erklärt.  Vielleicht  unbewußt  nicht  so 
sehr  mit  Unrecht,  weil  in  der  Tat  deutliches  Sprechen  in  den  modernen 
Opern-  und  Ausstattungstheatern  fast  unmöglich  geworden  ist.  Undeut- 
lichkeit  allein  ist  schon  ein  tödliches  Übel,  aber  das  überlaute  Sprechen, 
das  Schreien  ist  es  in  widerwärtigster  Form.  Es  verhindert  die  Darsteller, 
die  Konsonanten,  das  Skelett  und  Rückgrat  der  Sprache,  plastisch  zu 
bilden  und  in  Verbindung  mit  den  Vokalen  vernehmlich  zu  artikulieren. 
Nur  Vokale,  und  zwar  mißgestaltete  Vokale,  verwandeln  das  Sprechen  in 
ein  Heulen  und  die  Schönheit  der  Sprache  in  üir  Gegenteil.  Auch  ist  die 
Stimme  des  Schauspielers,  wenn  sie  längere  Zeit  zu  äußerster  Kraftan- 
strengung  genötigt  worden  ist,  nicht  mehr  imstande,  feinere  und  edlere 
Töne  anzuschlagen,  die  in  den  letzten  Akten  für  die  tiefen  psychologischen 
Enthüllungen  immer  notwendig  sind,  und  die  alterierten  Gehörnerven 
der  Zuschauer  sind  für  solche  Töne,  für  eine  zarter  besaitete  Seelensprache, 
falls  sie  von  den  ermüdeten  Schauspielern  überhaupt  noch  hervorgebracht 
werden  könnten,  schon  längst  durch  das  wüste,  unartikulierte  Schreien 
unempfindlich  geworden.  Daran  leiden  die  letzten  Akte  zumeist.  Schon 
von  Garrick  wird  erzählt,  daß  er  in  den  letzten  Akten  stets  heiser  war,  ein 
Übelstand,  von  dem  man  sich  auch  an  unseren  Theatern  und  bei  unseren 
Schauspielern,  die  obendrein  keine  Garricks  zu  sein  pflegen,  beinahe  jeden 
Abend  zur  Genüge  überzeugen  kann. 

Es  müßte  ferner,  wie  auf  der  dekorationslosen  Shakespearebühne 
allgemein  in  allen  Darstellungen,  aber  in  diesem,  an  äußerer  Hand- 
lung so  besonders  reichen  Werke  mit  beherzter  Entschlossenheit  und 
vollem  Bewußtsein  die  jetzt  noch  überall  übliche,  in  hohem  Ansehen 
stehende,  realistische  Wirklichkeit  nachahmende,  natürlich-seinwoUende 
Darstellung  der  Volks-,  Kampf-,  Schlacht-  und  Kriegsszenen  ganz  und 
gar  aufgegeben  und  bezüglich  der  Zahl  der  Komparsen,  der  Ausführung 
von  Rufen,  Lärmszenen,  Trompetengeschmetter  und  Trommelwirbeln, 
Kanonendonner  und  Schlachtgemetzel  auf  ein  Mindestmaß  reduziert 
werden.  Der  feinfühligere  Teil  des  Publikums  wird  dafür  nur  dankbar 
sein,  und  selbst  das  Gros  desselben  ist  durchaus  imstande,  sich  durch  die 
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Worte  der  Dichtung  selbst,  aus  den  einfachsten  Andeutungen  die  Vor- 
stellung einer  Schlacht  deutlicher  zu  bilden,  als  es  ihre  doch  niemals  ge- 
lingende realistische  Darstellung  jemals  vermöchte.  Ich  sage  dies  mit  be- 
sonderem Hinweis  auf  die  Kriegsszenen  der  mittleren  Akte  des  in  Rede 
stehenden  Werkes.  Es  hat  für  diejenigen  Beurteiler  dieser  Szenen,  die  sich 
die  Technik  Shakespeares  nicht  ganz  zu  eigen  gemacht  und  ihr  die  künst- 
lerische Berechtigung  bis  zur  äußersten  Konsequenz  nicht  zugestehen  zu 
können  meinen,  etwas  Befremdliches,  eine  so  rasche  Aufeinanderfolge 
der  Szenen,  die  Auftritte  der  Feldherren,  die  behende  Abwicklung  ent- 
scheidender Schlachten  in  wenigen  kurzen  Szenen,  ja  selbst  Worten,  gel- 
ten zu  lassen.  Wer  sich  aber  vergegenwärtigt,  daß  bei  der  Fülle  des  histo- 
rischen Stoffes  dem  Dichter  kein  anderes  Mittel  übrigblieb,  die  Weite  der 
Weltlage,  die  den  Hintergrund  des  Stückes  bildet,  zu  veranschaulichen, 
der  wird  verstehen,  daß  er  sich  auf  die  einfachsten  Striche  und  Linien 
beschränkte,  und  dafür  dankbar  sein.  Er  wird  auch  den  Inszenesetzer  ver- 
stehen, der  dem  Dichter  darin  folgt  und  folgen  soll.  Eine  große  Historie, 
in  der  umfassende  Weltbegebenheiten  und  Ereignisse  abgewickelt  und  be- 
handelt Werden,  in  der  Völker,  Reiche  und  Staaten  durch  die  Tugenden 
oder  Laster,  Vorzüge  oder  Mängel,  durch  die  Weisheit  oder  den  Irrtum 
ihrer  Könige  und  Herrscher  in  Glück  oder  Unglück  gebracht  werden,  kann 
ohne  diese  Dinge  nicht  dichterisch  oder  szenisch  dargestellt  werden,  aber 
darum  bleibt  doch  immer  die  psychologische  Darstellung  weltbewegender 
Charaktere  der  Kardinalpunkt  solcher  Dichtung.  Der  Dichter  bedarf  des 
Weltbildes,  um  seine  Helden  auf  ein  Niveau  zu  heben,  auf  dem  ihre 
Schicksale  sich  zu  Schicksalen  der  Menschheit,  der  Staaten  und  Völker 
erweitern.  Darum  ist  eines  so  falsch  wie  das  andere.  Es  ist  falsch,  aus 
Antonius  und  Kleopatra  eine  von  der  Weltlage  unabhängige  Liebesge- 
schichte zweier  merkwürdiger  Menschen  zu  machen,  wie  es  Laube  tat,  wie 
es  falsch  wäre,  in  der  Darstellung  die  politischen,  historischen  und  kriege- 
rischen Vorgänge  durch  vorsatzmäßige  Ausgestaltung  und  Ausstattung  in 
den  Vordergrund  zu  schieben,  wie  es  Oechelhäuser  will,  denn  dadurch 
würde  die  einzigartige  und  bewunderungswürdige  psychologische  Durch- 
führung der  Charaktere  in  Frage  gestellt,  wenn  nicht  gar  vereitelt. 

Noch  ein  anderer,  wichtiger  äußerer  Grund,  gerade  dieses  so  hervor- 
ragende Werk  der  modernen  Bühne  dauernd  zu  entfremden,  besteht  darin, 
daß  das  gesprochene  Drama,  seitdem  wir  es  im  Rahmen  der  italienischen 
Renaissancebühne  und  nicht  der  englischen  Volksbühne  unter  Elisabeth 
auf  uns  wirken  lassen,  stets  als  ,,Bild"  gesehen,  als  ,, Bildwirkung"  aufge- 
faßt wird  und  nicht  als  ,, Sprech-  und  Redewirkung",  was  es  doch  allein 
ist  und  sein  soll.  Und  wie  viele  Faktoren  wirken  mit,  um  uns  in  diesem  Irr- 
tum zu  erhalten,  Höfe  und  Fürsten,  Gelehrte  und  Kritiker,  Publikum  und ' 
Darsteller.  Das  Verhältnis  der  Gelehrten  zu  den  Theaterfachleuten  ist  in  I 
dieser  Frage  besonders  verhängnisvoll  geworden.  Seit  es  einen  Shake-Ji 
speare  auf  der  deutschen  Bühne  gibt,  haben  sich  Gelehrte  und  Theater- 
leute, wenn  auch  in  gutem  Glauben  und  der  besten  Absicht,  mit  Irr- 
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tümern  genährt.  Die  Gelehrten  haben  die  Forderungen  der  Theaterleute 
erfüllt  und  achselzuckend  erklärt :  ,,Das  sind  Ansprüche  des  Theaters,  das 
sich  seit  Shakespeare  entwickelt,  die  erfüllt  werden  müssen;  darüber  steht 
uns  kein  Urteil  zu,  das  müssen  die  Theaterfachleute  besser  wissen",  und 
die  Dekorationsforderungen,  die  Trennung  in  Akte  und  Szenen  und  die 
daraus  sich  ergebenden.  Verwandlungen  als  Ortsbezeichnungen  und  Büh- 
nenweisungen in  den  Shakespeare  hineingeschrieben,  wo  sie  nun  wie  für 
die  Ewigkeit  fest  geprägt  stehen.  Die  Schauspieler  und  Inszenesetzer  aber 
lesen  sie  und  sagen  sich:  ,,Das  haben  die  gelehrten  Herren  hineinge- 
schrieben, darum  ist  es  richtig;  wir  dürfen  uns  kein  Urteil  darüber  er- 
lauben und  müssen  zusehen,  wie  wir  auf  unsere  Weise  auf  dem  Theater 
damit  fertig  werden." 

Diese  nachteiligen  Folgen  der  Wechselbeziehungen  zwischen  Gelehrten 
und  Theaterfachleuten  haben  sich  in  Antonius  und  Kleopatra  besonders 
fühlbar  gemacht. 

In  der  elften  Szene  des  vierten  Akts  sagt  Charmion  zu  Kleopatra 
(Text  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft) : 

,,Zum  Monument! 
Da  schließt  Euch  ein,  meldet  ihm  Euern  Tod, 
Mehr  schmerzt  das  Scheiden  nicht  von  Seel'  und  Leib, 
Als  Größe,  die  uns  abfällt." 
worauf  Kleopatra  erwidert: 

,,Hin  zum  Grabmal!" 

Die  Erwähnung  des  Grabmals,  des  Monuments  durch  Charmion  und 
Kleopatra  ist  die  Veranlassung  geworden,  daß  die  Örtlichkeit  der  drei- 
zehnten Szene  des  vierten  Aufzuges  bezeichnet  ist  als  ,,Ein  Monument", 
und  die  zweite  Szene  des  fünften  Aufzuges:  ,,Alexandrien.  Ein  Zimmer  im 
Monument".  Auch  in  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft. 
Aus  dieser  dekorativen  Bestimmung  aber,  die  in  der  Folio  von  1623  nicht 
vorhanden  ist,  ergeben  sich  unüberwindliche  Schwierigkeiten  für  die  In- 
szenierung, die  wesentlich  mit  dazu  beigetragen  haben,  das  Stück  von  der 
modernen  Bühne  auszuschließen.  Die  Ursache  dieser  Überschrift:  ,,Ein 
Monument",  die,  ich  wiederhole  es,  in  der  Folio  nicht  vorhanden  ist,  ist 
wohl  die,  daß  in  der  Folio  an  der  Stelle,  Wo  in  den  modernen  Ausgaben  der 
Beginn  der  dreizehnten  Szene  bezeichnet  steht,  zu  lesen  ist:  ,, Enter  Cleo- 
patra, and  herMaides  aloft,  withCharmian  and  Iras",  und  beiDelius :  ,, En- 
ter, above,  Cleopatra,  Charmian  and  Iras."  Drei  Reden  weiter,  nach  der 
Rede  der  Kleopatra,  verzeichnet  die  Folio :  ,, Enter  Diomed"  und  nach  der 
Rede  des  Diomedes: ,, Enter  Anthony,  andthe  Guard".  Delius  hat  hierfür: 
,, Enter,  below,  Diomedes",  und  weiter:  ,, Enter,  below,  Antony,  borne  by 
the  Guard".  Anknüpfend  an  die  letzte  Bühnenweisung  bringt  Delius  die 
Anmerkung  (Shakespeares  Werke,  Elberfeld  1872,  Bd.  II,  S.  597,  Anmer- 
kung i) :  ,,Das  Grabmal  ist  ein  Gebäude  im  Hintergrunde  der  Bühne  er- 
höht, mit  einer  Öffnung,  an  der  Kleopatra  mit  ihren  Frauen  sichtbar  wird 
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und  ZU  der  sie  den  unten  auf  die  Bühne  getragenen  Antonius  emporzieht". 
Im  Verlauf  der  dreizehnten  Szene  des  vierten  Aktes  findet  man  auch  nach 
den  Worten  der  Kleopatra: 

„Yet  come  a  Httle,  — 
Wishers  were  ever  fools.  —  O!  come,  come,  come;" 
in  der  Folio:  ,,Thy  heaue  Anthony  aloft  to  Cleopatra",  und  bei  Delius: 
,,They  draw  Antony  up." 

Die  deutsche  Ausgabe  von  Brandl  und  die  der  Deutschen  Shakespeare- 
Gesellschaft  haben  an  dieser  Stelle : 

Kleopatra: 

,,Komm  nur! 
Wünschen  war  immer  Torheit:  komm,  komm,  komm:" 
keine  solche  oder  eine  ähnliche  Bühnenweisung,  was  ich  ganz  richtig  finde, 
denn  ich  halte  sowohl  die  Überschriften:  ,,Ein  Monument"  und  später 
,,Ein  Zimmer  im  Monument",  so  wie  das  ,, aloft"  der  Folio,  wie  das  zwei- 
malige ,,below"  bei  Delius,  für  sehr  üble  Zutaten,  die  große  Verwirrung 
angerichtet  haben  und  demzufolge  ausgemerzt  werden  sollen.  Sie,  Brandl 
und  die  D.  S.  G.  haben  die  beiden  Bezeichnungen  ,, unten"  nicht,  obwohl 
sie  bei  der  dreizehnten  Szene  die  Bezeichnung  ,,oben  auf  dem  Monument" 
haben. 

Die  dekorationslose  Shakespearebühne  braucht  kein  wirkliches  Monu- 
ment zu  zeigen,  es  genügt,  wenn  davon  gesprochen  wird,  um  die  gewünschte 
Vorstellung  desselben  in  der  Phantasie  des  Zuhörers  entstehen  zu  lassen, 
auch  wenn  Kleopatra  und  ihre  Begleiterinnen  bloß  auf  der  etwas  erhöhten 
Mittelbühne  erscheinen.  Auch  das  wirkliche  Heraufziehen  des  Antonius 
vollzieht  die  Shakespearebühne  nicht.  Es  ist  vollkommen  genügend, 
wenn  nur  davon  gesprochen  wird.  Man  vergegenwärtige  sich  nur,  welche 
Schwierigkeiten  es  bieten  würde,  wenn  Kleopatra  mit  ihren  Begleiterinnen 
auf  der  Oberbühne  erschienen  und  Antonius  von  ihnen  tatsächlich  herauf- 
gezogen werden  sollte.  Daß  dies  auf  der  Shakespearebühne  hätte  ge- 
schehen können,  erscheint  mir  ganz  ausgeschlossen,  ebenso,  daß  die  ganze 
hierauf  folgende,  erschütternde  Sterbeszene  des  Antonius  auf  der  Ober- 
bühne zu  spielen  wäre.  Ich  hätte  sie  ohne  alle  Bedenken  auf  der  Mittel- 
bühne stattfinden  lassen  und  in  folgender,  höchst  einfacher  Weise  in- 
szeniert. Nach  der  Rede  des  Diomedes: 

,,Sein  Tod  schwebt  über  ihm,  doch  lebt  er  noch. 
Schaut  nur  nach  jener  Seite  Eures  Grabmals, 
Dort  bringt  ihn  schon  die  Wache." 

würde  ich  der  Bühnenweisung  ,, Enter  Anthony,  and  the  Guard"  in  der 
Folio,  ,, Enter,  below,  Antony,  borne  by  the  Guard"  bei  Delius  und 
bei  Brandl  und  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft :  ,, Antonius  wird 
von  der  Wache  hereingetragen"  an  dieser  Stelle  keine  Beachtung  schenken, 
sondern  sie  erst  bei  den  späteren  Worten  der  Kleopatra: 
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„Komm,  Antonius; 

Helft,  meine  Fraun;  wir  ziehn  dich  hier  herauf; 

Faßt  alle  an." 
befolgen.  Hier  erst  würde  ich  den  sterbenden  Antonius  von  der  Wache 
hereinbringen  lassen,  kommt  es  doch  öfter  in  der  Folio  vor,  daß  die  Büh- 
nenweisungen nicht  ganz  an  der  richtigen  Stelle  stehen,  und  nach  meiner 
Meinung  steht  diese  auch  an  einer  falschen,  was  hier  um  so  eher  möglich 
ist,  als  Antonius  und  Kleopatra  auf  der  Bühne  Shakespeares  nicht  auf- 
geführt worden  ist.  Antonius  ist  nun  entweder  schon  mit  Seilen  oder 
Tüchern  umwunden,  oder  Kleopatra  kann  die  Seile  und  Tücher  aus  ihrem 
Gemach  mit  Hilfe  ihrer  Begleiterinnen  zusanunengerafft  haben  und  mit 
behilflich  sein,  Antonius  von  der  ersten  Kulisse  rechts  oder  links  scheinbar 
auf  die  Mittelbühne  zu  tragen  und  auf  das  Ruhebett  zu  legen,  auf  dem 
er  dann  stirbt.  Die  ersten  Worte  des  sterbenden  Antonius,  die  er,  dem 
Publikum  sichtbar,  spräche,  wären: 

,,0  schnell,  sonst  bin  ich  hin." 
Die  beiden  anderen  Reden  wie: 

„Stül! 

Nicht  Cäsars  Kraft  besiegte  Marc  Anton, 

Nein,  Marc  Anton  erlag  sich  selber  nur!" 
und 

,,Ich  sterb',  ich  sterbe,  Fürstin;  nur  ein  Weüchen 

Lass'  ich  den  Tod  noch  warten,  bis  ich  von 

Viel  tausend  Küssen  dir  den  armen  letzten 

Auf  deine  Lippen  drückte." 
hätte  er,  noch  dem  Publikum  unsichtbar,  zu  sprechen.  Dies  würde  völlig 
genügen,  sowohl  die  Vorstellung  des  Monuments  wie  die  des  Herauf- 
ziehens zu  erwecken,  ohne  Schwierigkeiten  zu  machen,  die  durch  ihre 
Umständlichkeit  den  Gang  der  Darstellung  stören  und  nicht  nur  die 
Aufmerksamkeit  von  der  Dichtung  ablenken,  sondern  auch  den  Ernst  der 
Tragödie  gefährden  würden.  Man  könnte  mir  entgegenhalten :  Aber  dann 
tut  ja  Kleopatra  doch  nur  so,  als  ob  sie  zöge,  sie  zieht  ja  nicht  wirklich! 
Gewiß,  sie  tut  nur  so,  sie  zieht  nicht  wirklich,  wie  sie  sich  auch  nicht  wirk- 
lich vergiftet,  wie  sie  auch  nicht  wirklich  stirbt.  Auch  diese  Handlung 
ahmt  sie  nur  künstlerisch  nach  und  damit  erfüllt  sie  ihre  künstlerische 
Mission  vollkommen.  Ebensowenig  braucht  dann  die  Leiche  des  Antonius 
weggetragen  zu  werden,  wie  die  Vorschrift  lautet,  sondern  es  wird  der 
Vorhang  der  Mittelbühne  zugezogen  und  die  Handlung  mit  dem  Auftritt 
des  Cäsar,  Agrippa,  Dolabella,  Mäcenas,  Gallus,  Proculejus  und  anderen 
geht  auf  der  Vorderbühne  unmittelbar  weiter. 

In  der  zweiten  Szene  des  fünften  Aktes  findet  sich  in  den  angeführten 
deutschen  Ausgaben  nach  den  Worten  der  Kleopatra: 

,,und  es  ist  groß, 

Zu  tun,  was  allem  Tun  ein  Ende  macht, 

Den  Zufall  fesselt  und  den  Wechsel  bannt, 
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Ein  Schlaf  ist,  und  den  Kot  nicht  fürder  schmeckt, 

Der  Bettler  und  Cäsaren  groß  genährt", 
die  Bühnenweisung:  ,,Proculejus,  Gallus  und  Soldaten  erscheinen  unten 
an  der  Türe  des  Begräbnisses."  Die  Folio  hat  hier  nach: 

,,and  it  is  great 

To  do  that  thing  that  ends  all  other  deeds, 

Which  shackles  accedents,  and  bolts  vp  change; 

Which  sleepes,  and  neuer  pallates  more  the  düng, 

The  beggers  Nurse  and  Caesars", 
niu:  die  Notiz:  ,, Enter  Proculejus"  und  Delius:  ,, Enter  Proculejus,  Gallus 
and  Soldiers",  dazu  a.  a.  O.,  Bd.  II,  S.  600,  Anmerkung  5  die  Notiz:  ,,Die 
Folio  läßt  hier  nur  Proculejus  auftreten  und  die  Herausgeber  setzen: 
,, Enter,  to  the  gates  of  the  monument,  etc.  —  Proculejus  und  die  übrigen 
erscheinen  unten  auf  der  Bühne  am  Fuße  des  verschlossenen  Grabmals." 
Ferner  haben  die  beiden  deutschen  Ausgaben  in  derselben  Szene  nach  den 
Worten  des  Gallus: 

,,Ihr  seht,  wie  leicht  sie  jetzt  zu  fangen  wäre!" 
die  Bühnenweisung:  ,, Proculejus  und  einige  von  der  Wache  ersteigen  das 
Grabmal  auf  einer  Leiter  und  umringen  Kleopatra.  Zugleich  wird  das  Tor 
entriegelt  und  aufgesprengt."  Die  Folio  hat  diese  Bühnenweisung  nicht, 
Delius  an  dieser  Stelle  nach  den  Worten  des  englischen  Textes : 

,,You  See  how  easily  she  may  be  surpris'd": 
, »Proculejus,  and  Two  of  the  Guard,  ascend  the  Monument  by  a  ladder,  and 
come  behind  Cleopatra.  Some  of  the  Guard  unbar  and  open  the  gates" 
und  dazu  Bd.  II,  S.  600  unter  Nr.  11  wieder  die  Anmerkung:  ,, Diese 
Bühnenweisung  ist  modern  und  von  den  Herausgebern  nach  der  Dar- 
stellung des  Plutarch  entworfen.  Nach  derselben  Quelle  sind  auch  die  be- 
gleitenden Worte  dem  Gallus  zugeschrieben,  die  in  der  Folio  dem  Pro- 
culejus in  den  Mund  gelegt  sind." 

Diese  Bühnenweisung  ist  nach  meiner  Meinung  schuld  daran,  daß  dieses 
so  bedeutende  und  merk^vürdige  Werk  des  Dichters  sowohl  der  englischen 
wie  der  deutschen  Bühne  ferngeblieben  ist,  denn  ihre  Ausführung  ist  un- 
möglich oder  würde  die  Tragödie  der  Lächerlichkeit  preisgeben. 

Überdenken  wir  sie  in  ihrem  Zusammenhang  mit  der  sich  weiterent- 
wickelnden Handlung,  so  müssen  wir  logisch  sagen,  wenn  Proculejus, 
Gallus  und  die  Wache  nur  mittels  einer  Leiter  zu  Kleopatra  hinauf-' 
gelangen  können,  so  gilt  dies  auch  für  alle  anderen  Personen,  die  in  dieser 
Örtlichkeit  mit  Kleopatra  zu  verhandeln  haben.  Der  erste  wäre  Dolabella,: 
der  über  die  Leiter  zu  klettern  hätte,  denn  er  kann  ebensowenig  fliegen, 
wie  Proculejus,  Gallus  und  die  Wache,  dann  müßte  Proculejus  mit  den 
Soldaten  die  Leiter  hinabklettern.  Aber  auch  Cäsar,  Gallus,  Proculejus.I 
Mäcenas,  Seleucus  und  das  Gefolge  müßten  die  Hühnertreppe  empor- 
klettern. Seleucus  steigt  sie  wieder  hinab,  ebenso  Cäsar  und  sein  Gefolge 
die  aber  geschickte  und  rasche  Kletterer  sein  müssen,  wenn  sie  nicht  mit 
Dolabella  auf  dieser  unglückseligen  Leiter  zusammenstoßen  sollen,  di(' 
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dieser  doch  kurz  darauf  wieder  hinaufklettern  muß,  um  ebenso  rasch 
wieder  hinunter  zu  gelangen,  dann  steigt  noch  ein  Soldat  hinauf  und 
klettert  wieder  hinab,  um  gleich  mit  dem  Bauer  wiederzukommen,  der 
die  Schlange  im  Korbe  bringt,  dann  müssen  Soldat  und  Bauer  wieder 
hinuntersteigen,  denn  eine  Wache  muß  sehr  rasch  und  bestürzt  hinauf- 
eilen, ebenso  wieder  Dolabella  und  endlich  Cäsar  mit  seinem  ganzen  Ge- 
folge, zwar  in  größter  Bestürzung  und  Hast,  aber  doch  mit  Würde  und 
Haltung  vor  den  inzwischen  belustigten  Augen  des  ganzen  Publikums. 
Konnte  das  die  Absicht  des  Dichters  sein  ?  Ist  darüber  eine  Silbe  zu 
\'erlieren  ?  Die  Herausgeber  hätten  die  Bühnenweisungen  und  Ortsbe- 
zeichnungen ,,Ein  Monument"  und  ,,Ein  Zimmer  im  Monument"  mit 
äußerstem  Mißtrauen  betrachten  und  nicht  in  ihren  Shakespeare  auf- 
nehmen sollen,  zumal  dies  erwiesenermaßen  dem  Plutarch  entnommen  ist, 
was  Delius  schon  1872  feststellte.  \^'as  aber  hat  in  aller  Welt  eine  Notiz 
aus  Plutarchs  Lebensbeschreibung  des  Antonius  in  Shakespeares  Kunst- 
werk zu  tun  ?  Kleopatra  hat  sich  wohl  in  das  Monument,  in  das  Grabmal 
zurückgezogen,  aber  sie  ist  hierin  mehr  einer  ihrer  ganzen  Natur  ent- 
sprechenden Laune  gefolgt,  als  daß  sie  sich  dort  etwa  wie  in  einer  unein- 
nehmbaren Festung  verbarrikadiert  hätte.  Antonius  mußte  wohl  hinauf- 
getragen oder  -gezogen  werden,  aber  für  die  andern  war  es  leichter  hinauf- 
zukommen und  dürfte  für  Cäsar  und  sein  Gefolge  auch  bald  leichter  erreich- 
bar gemacht  worden  sein.  Diese  realistischen  Details  hat  uns  der  Dichter 
erspart.  Er  sagt  es  ja  mit  den  Worten  des  Proculejus  (nach  der  Folio), 
nachdem  dieser,  Gallus  und  die  Wache  das  Monument  erstiegen  haben: 

,,Ihr  seht,  wie  leicht  sie  jetzt  zu  fangen  wäre!"  — 
was  doch  wohl  heißt,  daß  und  wie  leicht  sie  eben  auch  zu  erreichen  war. 
In  der  zweiten  Szene  des  fünften  Aktes  findet  sich  bei  Brandl  und  in 
der  Ausgabe  der  D.  S.  G.  nach  den  Worten  des  Proculejus: 

,, Cäsar  begrüßt  Ägyptens  Königin 

Und  heißt  Dich  sinnen,  welchen  billigen  Wunsch 

Er  Dir  gewähren  soll." 
vor  der  Frage  der  Kleopatra: 

,,Wie  ist  dein  Name  ?"  — 
die  kurze  Bühnenweisung  ,,von  innen",  die  aber  weder  in  der  Folio  noch 
bei  Delius  vorkommt.  Was  bedeutet  sie  ?  Hat  sich  Kleopatra  beim  Eintritt 
des  Proculejus  versteckt  und  stellt,  unsichtbar  für  Proculejus  und  Publi- 
kum, die  Frage  ?  Kommt  sie  dann  etwa  hervor,  als  Proculejus  seinen 
Namen  nennt,  um  ihre  Szene  weiterzuspielen  oder  hält  sie  sich  die  ganze 
Szene  über  versteckt  ?  Wohl  unmöglich.  Die  Herausgeber  täten  gut,  auch 
dieses  ,,von  innen"  zu  streichen. 

Das  wären  einige  der  äußeren  Gründe,  welche  dieses  herrliche  Werk  so 
lange  von  der  Bühne  ferngehalten  haben.  Der  innere  Grund  aber  liegt 
nach  meiner  Meinung  im  Stoff.  Es  ist  eine  furchtbare  Wahrheit,  eine  un- 
erbittliche Weisheit,  die  dieses  Werk  Shakespeares  offenbart.  Erschauernd 
erkennen  wir  alle,  wenn  wir  in  diesen  erbarmungslos  düsteren  Spiegel 
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unserer  machtvollsten  Leidenschaft  sehen,  daß  wir  alle  am  Rande  eines 
unentrinnbaren  Abgrunds  wandeln,  wenn  wir  nicht  mit  der  stets  leben- 
digen Kraft  sittlicher  Überzeugung  dieses,  wie  Plato  es  nennt,  störrische 
und  zügellose  Roß  der  Seele  zu  bändigen  und  zu  zügeln  vermögen,  er- 
schüttert erfahren  und  erleben  wh,  daß  es  nicht  die  Jugend  ist,  die  dieser 
Verzauberung  verfällt,  sondern  zwei  durch  ihr  Schicksal  verbundene,  groß 
angelegte  Menschen  auf  dem  Höhepunkte  ihres  Lebens  sich  dieser  ver- 
nichtenden Leidenschaft  nicht  erwehren  können.  Aber  sind  König  Lear, 
Othello,  Macbeth,  Koriolan  nicht  auch  düstere  Spiegel  menschlicher  Lei- 
denschaften ?  Und  doch  sind  diese  Dramen  in  der  Reihe  der  aufgeführ- 
ten Stücke  Shakespeares  nicht  für  uns  verloren  geblieben.  Ich  meine,  es 
liegt  an  der  Kunst  der  Schauspieler,  auch  den  schier  unergründlichen 
poetischen  Schatz  zu  heben,  der  in  Antonius  und  Kleopatra  liegt  und  dar- 
auf wartet,  in  das  blühende  poetische  Leben  der  Bühne  gerufen  zu  wer- 
den. Kann  es  für  begeisterte,  begabte  Künstler  schönere,  dankbarere  Auf- 
gaben geben  als  die  vier  Hauptpersonen  Antonius,  Enobarbus,  Octavius 
und  Kleopatra  ?  So  wie  es  dem  Dichter  gelang,  in  das  innerste  und  tiefste 
Keimleben  menschlicher  Leidenschaft  zu  dringen,  wie  er  es  vermocht  hat, 
dieses  unvergleichliche,  trotz  seiner  Mängel  hochpoetische  Paar,  auch  in 
seinem  Untergang,  mit  den  schönsten  und  leuchtendsten  Strahlen  seines 
Genius  zu  vergolden,  so  müßten  kongeniale  Künstler  in  zwingend  fesseln- 
der Darstellung  diese  psychisch  und  poetisch  so  interessant  gestalteten 
Charaktere  der  Bühne  und  der  Kunst  weit  gewinnen.  Trotz  der  Gering- 
schätzung Laubes  gegen  die  Kritiker  teile  ich  die  Meinung  Coleridges,  daß 
dieses  Werk  mit  Lear  und  de»  besten  Dramen  Shakespeares  rivalisieren 
kann,  daß  es  unter  den  historischen  Stücken  Shakespeares  das  bei  weitem 
wundervollste  ist,  und  Gervinus',  der,  trotz  ästhetischer  und  ethischer 
Bedenken,  das  Stück  voll  und  reich  nennt  und  als  ein  tiefsinniges  Meister- 
werk bezeichnet,  das  wundervolle  psychologische  Schlingwerk  bestaunt, 
das  der  Dichter  aus  diesen  seltsamsten  und  doch  höchst  natürlichen  Wider- 
sprüchen zusammengesetzt  hat,  die  tiefe  Kunst  und  Kenntnis  psychischer 
Entwicklung  anerkennt,  wie  sich  die  beiden  Unglücklichen  durch  stets 
wiederkehrendes  Mißtrauen  in  ihrer  Leidenschaft  spannen,  in  dieser  Span- 
nung und  in  der  Festigung  ihrer  Treue  ein  unedles  Verhältnis  veredeln, 
wie  der  persönliche  Adel  bald  höher  steigt,  bald  tiefer  sinkt,  und  wie  sie  da, 
wo  sie  sich  in  ihrem  segenlosen  Bunde  die  größten  Opfer  bringen,  sich 
gerade  in  ihr  Verderben  reißen.  Auch  Ulrici  spricht  mit  Bewunderung  von 
der  großen  Kunst,  mit  welcher  der  historische  Stoff  und  die  tiefe  psycho- 
logische Darstellung  der  Charaktere  und  der  Leidenschaften  vom  Dichter 
verschmolzen  sind.  Kreyßig  lobt,  wenn  auch  mit  einigen  ästhetischen 
Einschränkungen,  die  indessen  sein  Lob  nur  noch  war  iier  und  eindring- 
licher machen,  die  treffliche,  bühnengerechte  Gruppierung  der  Handlung,  j 
über  die  der  Dichter  den  Zauber  des  frischesten  Lebens  ausschüttet.  Wenn  ' 
auch  Antonius  und  Kleopatra  bisher  auf  der  Bühne  keine  sonderliche 
Rolle  gespielt  habe,  so  sei  das  Drama  darum  doch  keineswegs  arm  an 
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anziehendem  Inhalt,  im  Gegenteil,  in  bezug  auf  das  Geschick  der  szeni- 
schen Anordnung,  die  Kraft  und  Frische  des  Dialogs  und  den  Reichtum 
einer  ebenso  mannigfaltigen  als  feinen  und  gründlichen  Charakteristik 
stelle  es  sich  den  besten  der  Historien  rühmlich  an  die  Seite.  Er  nennt 
das  Stück  ein  psychologisches  Kunstwerk  und  namentlich  die  Schluß- 
szenen erinnerten  an  die  besten  Stellen  der  übrigen  großen  Werke  Shake- 
speares. Höchst  bemerkenswert  ist  dabei  eine  Auslassung  Kreyßigs,  die 
ich  in  meinem  Sinne  deuten  darf.  Kreyßig  nähert  sich  damit  den  Dar- 
stellungsbedingungen und  -möglichkeiten  der  dekorationslosen  Shake- 
spearebühne, wenn  er  auch  noch  nicht  die  Wand  einschlägt,  welche 
die  Ausstattungsbühne  von  der  Shakespearebühne  trennt.  Er  schildert 
die  raffinierte  Koketterie,  den  echt  griechischen  Schönheitssinn,  die  Virtu- 
osität in  Benutzung  aller  Hilfsmittel  des  Reichtums  und  der  Kunst  Kleo- 
patras,  um  die  Sinne  zu  reizen,  gibt  als  Probe  den  berühmten  Bericht  des 
Enobarbus  über  ihre  erste  Begegnung  mit  Antonius  in  der  geschmückten 
Barke  am  Flusse  Kydnus  und  sagt  dann:  ,, Weniger  ausgeführt  ist  dieser 
prachtvolle  Apparat  in  den  Szenen,  welche  uns  zu  Augenz;eugen  der  Vor- 
gänge am  ägyptischen  Hofe  machen.  Ein  bühnenkundiger  Dichter  unserer 
Zeit  würde  hier  dem  Dekorateur,  dem  Theaterschneider  und  dem  Inten- 
danten das  Leben  sauer  gemacht  haben.  Shakespeare  standen  diese 
äußeren  Mittel  nicht  zu  Gebote  und  darum  machte  er  Kleopatras  Zauber- 
gewalt weniger  in  der  Pracht  anschaulich,  welche  sie  umgibt,  als  in  den 
dämonischen  Schlangenwindungen  ihres  aus  eiskalter  Berechnung  und 
leidenschaftlicher  Sinnlichkeit  zusammengesetzten  Gebarens.  Die  Ver- 
bannung der  Frauen  von  der  Bühne  versagte  ihm  die  Liebesszenen,  in 
denen  jetzt  die  Schultern  und  der  Busen  der  Primadonna  oft  genug  die 
besten  Alliierten  des  Dichters  sind.  So  muß  seine  Kleopatra  durch  die 
psychologische  Feinheit  ihres  Spiels,  durch  den  unerschöpflichen  Reich- 
tum ihrer  geistigen  HUfsmittel  die  Teilnahme  gewinnen,  welche  sie  von 
der  erhitzten  Sinnlichkeit  der  Zuschauer  nicht  hoffen  darf."  Ebenso  feine 
als  treffende  Bemerkungen  des  geistvollen  Kritikers,  deren  Verallge- 
meinerung zu  den  geistigen  Grundlagen  der  dekorationslosen  Shakespeare- 
bühne führt. 

Cymbeline 
In  bezug  auf  ,, Cymbeline"  sagt  Weilen  a.  a.  O.,  S.  118 :  ,,Fast  das  näm- 
liche, was  über  die  Bearbeitung  von  ,Antonius  und  Kleopatra'  von  Laube 
zu  sagen  war,  läßt  sich  von  der  noch  viel  willkürlicheren  Einrichtung  des 
.Cymbeline'  sagen,  die  unter  dem  Titel  .Imogena'  in  Szene  ging.  Es 
ist  eigentlich  ein  neues  Stück,  nach  Motiven  Shakespeares."  Er  bespricht 
in  eingehender  Weise  Laubes  Einrichtung  und  schließt  seinen  Bericht, 
nachdem  er  die  Unzulänglichkeit  der  vorgenommenen  Veränderungen  im 
letzten  Akt  bemängelt  hat,  mit  den  Sätzen:  ,,Aber  Laube  hat  auch  die 
herrliche  Poesie  der  ersten  vier  Akte  vernichtet,  vor  allem  dadurch,  daß 
er  die  Verse  zum  größten  Teil  in  Prosa  —  und  welch  eine  Prosa !  —  um- 
schrieb. Kaum  ein  Satz  Shakespeares  ist  hier  unangetastet  geblieben,  der 
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größte  Teil  des  Dialoges  ist  gänzliches  Eigentum  Laubes,  der  ganze  über- 
flüssige Szenen  einfügt,  ,Eine  sonderbare  Mildtätigkeit  von  einem  Manne, 
der  kaum  sein  Auskommen  hat,  einem  Krösus  mit  seinen  Mitteln  beizu- 
springen*, spottet  einmal  die  , Presse'.  Ganz  unglücklich  sind  seine  Moti- 
vierungsversuche, welche  die  Intrige  fester  binden  sollen,  in  Wirklichkeit 
aber  nur  bedeutungslose  Ansätze  bringen.  Der  Narr  spielt  eine  fast  an 
Hanswurststücke  gemahnende,  vordringliche  Rolle.  Eine  äußere  Einheit 
ist  zuungunsten  des  Sinnes  der  Vorgänge  bewahrt :  es  wird  fast  lächerlich, 
daß  sich  die  Geschichte  des  Leonatus  und  seiner  Gemahlin  an  räumlich 
so  benachbarten  Orten  abspielen  kann.  Ein  Einfluß  der  älteren  Bearbei- 
tung Halms  ,Die  Kinder  Cymbelins'  (i6.  Dezember  1842  gegeben)  ist 
nicht  nachweisbar,  wenn  auch  Laube  sie  genau  kannte.  In  der  ,Zeitung 
für  elegante  Welt'  hat  er  sie  (1843,  Nr.  2)  besprochen,  ganz  entschieden 
die  Bemühungen  für  derartige,  stofflich  nicht  zwingende  Shakespeare- 
dramen zurückweisend.  Laube  selbst  hat  das  Stück,  das  äußerst  kühl 
aufgenommen  wurde,  nach  drei  Aufführungen,  ebenso  wie  , Antonius  und 
Kleopatra',  für  immer  aufgegeben." 

Hören  wir,  was  Laube  selbst  davon  sagt  (Werke  V,  S.  48) :  ,, Unter  den 
halben  Erfolgen  des  Jahres  1853  War  eine  Bearbeitung  des  ,Cymbeline' 
von  Shakespeare  und  die  eines  guten  französischen  Stückes :  ,Lady  Tar- 
tuffe' von  Frau  von  Girardin.  Diese  ,Lady  Tartuffe'  hatte  fast  noch 
weniger  als  einen  halben  Erfolg:  sie  wirkte  unangenehm.  Ihre  Zeit  wird 
schon  kommen  —  tröstete  ich  mich  —  und  man  wird  eine  Charakteristik 
interessant,  ja  wohltuend  finden,  welche  jetzt  bitter  schmeckt,  weil  das 
schmeckende  Publikum  allzulange  gewöhnt  worden  ist,  in  der  Gemütlich- 
keit allein  Reize  der  Kunst  zu  suchen.  Und  diese  Zeit  ist  gekommen: 
,Lady  Tartuffe'  ist  allmählich  ein  beliebtes  Repertoirestück  geworden. 
Den  ,Cymbeline'  gab  ich  selber  auf.  Unter  dem  Titel  ,Imogena'  hatten 
wir  diese  offenbar  lose  Arbeit  Shakespeares  gegeben.  Frau  Bayer  hatte 
die  Imogen  sehr  gut  gespielt  und  die  Knaben  hatten  rauschenden  Applaus 
gefunden.  Dasselbe  Stück  also,  welches  etwa  ein  Jahrzehnt  früher  in  einer 
Halmschen  Bearbeitung  nichts  gemacht  hatte,  war  jetzt  zu  ziemlicher 
Wirkung  gebracht  worden.  Aber  die  Wirkung  war  hohl.  In  Wahrheit  hatte 
ich  den  lebhafteren  Effekt  im  Vergleich  zu  Halm  nur  durch  eine  richtige 
Besetzung  erzielt.  Ich  hatte  die  Knaben  an  Mädchen  gegeben  und  da- 
durch wurde  die  naive  Courage  derselben  wirksam.  Bei  der  Halmschen 
Bearbeitung  hatte  man  Männer  dafür  genommen  und  deshalb  gar  keine 
Wirkung  erreicht.  Aber  was  bedeutete  der  Effekt  einer  Szene,  wenn  das 
Ganze  ohne  Eindruck  verbleibt  ?  Und  so  war  es.  Man  empfand,  daß  man 
eine  willkürliche  Komposition  vor  sich  hatte,  welche  kein  tieferes  und 
stärkeres  Interesse  in  Anspruch  nehmen  kann.  Trotz  des  beliebten  Gastes 
wurde  der  Besuch  bald  mittelmäßig  und  ich  hielt  es  für  richtig,  das  Stück 
mit  dem  Gaste  verschwinden  zu  lassen." 

Ich  übergehe  die  ruhmredigen  Widersprüche,  die,  wie  überall  bei  Laube, 
so  auch  in  dem  Absätze,  der  hier  ,C5mibeline'  gewidmet  ist,  vorhanden 
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sind,  und  erwähne  nur  die  stark  operettenhaft  anmutende  Besetzung  der 
beiden  ausgesprochen  jugendlichen  Helden  —  Guiderius  und  Arviragus  — 
durch  Damen,  die  Laube  eine  richtige  nennt  und  höchlich  anpreist.  Ich 
kann  sie  durchaus  nicht  richtig  finden,  denn  gerade  in  der  sympathischen 
Mischung  beherzter  Tapferkeit,  die  nur  junge  Männer  glaubwürdig  dar- 
stellen können,  und  den  innigen,  anmutigen,  zarten  Empfindungen,  die  sie 
für  Imogen  zeigen,  liegt  der  reizvolle  Zauber  dieser  jungen  Burschen. 

Die  Historien 

Daß  Laube  zeitlebens  ein  Gegner  der  Aufführung  sämtlicher  Shake- 
speareschen  Historien  blieb,  wurde  bereits  erwähnt.  Jedoch  einzelne,  die 
ihm  bühnenfähig  schienen,  suchte  er  seinem  Repertoire  einzuverleiben. 
Zunächst  brachte  er  den  ,, Heinrich  IV.",  in  einen  Abend  zusammenge- 
zogen, worin  ihm  Schröder  und  Schrey\^ogel  auf  dem  Burgtheater  voran- 
gegangen waren.  Laube  hat  in  seinem  ,, Burgtheater"  ausführlich  seine 
Bedenken  gegen  die  Aufführung  beider  Teile  dargelegt.  Die  Zusammen- 
ziehung konnte  nicht  ohne  Gewaltsamkeiten  bewerkstelligt  werden,  auf 
die  auch  Weilen  a.  a.  O.  gebührend  hinweist,  wiewohl  er  einzelnes,  wie 
z.  B.  die  szenische  Gliederung,  als  im  ganzen  recht  gelungen  bezeichnet. 
Am  schlimmsten  steht  es  wieder  mit  der  sprachlichen  Vergewaltigung,  die 
Shakespeare  erdulden  mußte.  Der  Humor  Shakespeares  ist  fast  ausge- 
trieben, namentlich  aus  der  Zankszene  Lady  Percys,  und  auch  Percys 
drollige  Wortflut  wird  durch  die  starken  Unterbrechungen,  die  seine  Rede 
öfters  erleidet,  allzusehr  gedämmt.  Daß  von 'der  Frau  Hurtig  fast  nichts 
übrig  blieb,  machen  Zensurrücksichten  erklärlich,  aber  auch  der  Kellner 
und  sogar  Pistol  sind  fort.  Weilen  fragt:  ,,Ist  es  noch  Shakespeare,  wenn 
in  der  herrlichen  Rede  über  den  Schlaf  die  Stelle: 

,,0  glänzende  Zerrüttung!  Gold'ne  Sorge! 

Die  weit  des  Schlummers  Pforten  offen  hält 

Zu  mancher  wachen  Nacht  —  nun  damit  schlafen ! 

Doch  so  gesund  nicht,  noch  so  lieblich  tief 

Als  der,  des  Stirn  mit  grobem  Tuch  umwunden, 

Die  nacht 'ge  Zeit  verschnarcht." 
zusammengedrängt  wird  in: 

,,Wer  kann  denn  schlafen  mit  der  gold'nen  Sorge, 

Mit  einem  groben  Tuch  ums  Haupt  gewunden 

Schläft  es  sich  wahrlich  besser". 
Die  zeitgenössische  Kritik  hat  zum  großen  Teile  recht  hart  über  dieses 
Unterfangen  geurteilt,  oft  ist  die  Rede  von  der  ,, durch  Mangel  an  Takt 
und  Geschicklichkeit  berüchtigten  Heinrich-Bearbeitung".  Speidel  nennt 
sie  eine  ,, Sünde  wider  den  heiligen  Geist"  und  vernichtet  sie  vollständig, 
noch  1861  gedenkt  er  seiner  ,, feurigen  und  nicht  ganz  höflichen  Beur- 
teilung", aber  im  wesentlichen  lautet  sein  Gutachten  wieder:  ,,Hier  hat 
der  Bearbeiter  die  Regungen  des  ästhetischen  Gewissens  siegreich  unter- 
drückt und  ist  dem  Dichter  ein  strenger  Schulmeister  geworden." 
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Es  ist  nicht  gut  möglich,  die  leidenschaftHchen  Ausbrüche  Laubes 
—  auch  des  alternden  —  gegen  Shakespeare  und  seine  Historien  hier  alle 
anzuführen,  aber  einige  Punkte  müssen  doch  hervorgehoben  werden,  teils 
um  zu  zeigen,  wie  er  sich  in  die  seichtesten  und  flachsten  Niederungen  des 
Geschmacks  verlieren  konnte,  einer  Eigenschaft,  der  er  sich  andererseits 
wieder  sehr  oft  und  gerne  rühmt,  um  seinem  Grolle  gütlich  zu  tun,  teils 
um  zu  zeigen,  wie  er  durch  starke  Worte  seinen  Leser  zu  verblüffen  sucht. 

Zur  ersten  Kategorie  gehören  folgende  Aussprüche  (A.  v.  Weilen,  Theater- 
kritiken und  dramaturgische  Aufsätze  von  Heinrich  Laube  I,  S.  i86. 
Wiener  Theater.  April  1875,  Deutsche  Rundschau  1875) :  ,, Im  Burgtheater 
gibt's  immer  wieder  eine  neue  , Historie'  von  Shakespeare.  Für  die  Abon- 
nenten eine  Verzweiflung,  für  die  Zeitungen  Anlaß  zu  großen  Artikeln,  für 
das  Publikum  ein  gleichgültiger  Vorgang,  Welcher  bei  so  oftmaliger  Wieder- 
kehr ermüdet . . .  Wo  bleibt  da  die  Unterhaltung  ?  Wien  braucht  aber  seine 
Unterhaltung  und  sucht  sie  vorzugsweise  im  Theater."  S.  200 — 202:  ,,Das 
Publikum  sagt  von  den  Historien :  Sie  sind  langweilig  zum  Sterben,  Lassen 
wir  uns  nichts  einreden  und  gehen  wir  lieber  in  die  unterhaltsamen  Possen. 
Der  Shakespeare  hilft  sich  auch  damit,  und  seine  Kneipszenen,  das  einzig 
Brauchbare  in  diesen  Schlacht-  und  Mordgeschichten,  sind  ja  wie  bei 
den  Clowns  im  Zirkus,  also  noch  roher,  als  die  lustigen  Szenen  in  unseren 
Vorstadtpossen." 

,,Und  nun  die  letzte  Frage:  Nützt  solches  Unternehmen  der  dramati- 
schen Literatur  ?  Da  möchte  ich  rundweg  nein  sagen.  Was  der  stiebsame 
Literat  aus  Shakespeares  Historien,  das  heißt  aus  den  einzelnen  Szenen 
des  genialen  Dichters  lernen  kann,  das  lernt  er  aus  der  Lektüre.  Die  Dar- 
stellung muß  ihn  vielfach  irreführen.  Erzwungene  und  erkünstelte  Er- 
folge mit  Unfertigkeiten  in  dramatischer  Form  —  und  das  sind  diese 
Historien  —  täuschen  den  Schüler  über  die  Erfordernisse  der  Kunstform : 
Er  sagt  sich  dann:  es  geht  also  auch  mit  dieser  Lückenhaftigkeit.  Warum 
sich  also  bemühen  um  die  geschlossene  Kunstform  ?  Bleiben  wir  bei  diesen 
hundert  Verwandlungen,  bei  diesen  Sprüngen,  bei  diesen  unvermittelt 
aufeinanderfolgenden  Vorgängen !" 

Zur  zweiten  Kategorie  gehören  folgende  Aussprüche  (Weilen  a.  a.  O., 
S.  104) :  ,,Man  erwartet  von  einer  Rolle  wie  Falstaff,  wie  oft  man  sich  auch 
getäuscht  hat,  immer  wieder  eine  große  Wirkung.  Sie  bleibt  immer  wieder 
aus,  weil  die  Rolle  in  der  Entwicklung  des  Stückes  gar  nichts  bedingt, 
also  auch  nirgends  eine  dramatisch  sichtbare  Wirkung  finden  kann" 
(Neue  Freie  Presse  1867,  68,  70 — 71). 

Wohlgemerkt :  Falstaff  im  König  Heinrich  IV.  von  Shakespeare  und 
keine  Wirkung?  Nun,  von  dem  geraden  und  exakten  Gegenteil  kann 
man  sich  jeden  Abend  überzeugen,  an  dem  Heinrich  IV.,  I.  und  auch 
II.  Teil,  gegeben  wird;  wenn  nicht  ein  ganz  talentloser,  aber  wie  erst, 
wenn  ein  begabter  oder  gar  hervorragender  Schauspieler  die  Rolle  des 
Falstaff  spielt.  Ich  habe  in  meiner  Jugend  die  Rolle  des  Prinzen  Heinz 
mit  Theodor  Döring  (Falstaff)  bei  Gelegenheit  eines  Gastspieles  Dörings 
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in  Weimar  gespielt,  dann  im  ständigen  Repertoire  mit  dem  trefflichen 
Charakterdarsteller  Guido  Lehmann  als  Falstaff,  dann  wieder  mit  Dr. 
August  Förster,  als  er  die  Rolle  des  Falstaff,  von  Leipzig  aus  gastierend, 
in  Weimar  darstellte,  und  habe  das  Stück  in  München  auf  der  Shake- 
spearebühne mit  Karl  Häußer  als  Falstaff  inszeniert  und  in  allen  Wieder- 
holungen aufmerksam  verfolgt.  Alle  diese  Darsteller  waren  ausgezeichnete 
Künstler  und  haben  mit  ihrer  Darstellung  des  Falstaff  die  vom  Dichter 
beabsichtigte  komische  Wirkung  im  äußersten  und  vollsten  Maße  erfüllt. 
Ich    möchte    den   erstgenannten   drei   Darstellern,    Döring,    Lehmann, 
Förster,  nicht  im  geringsten  das  volle,  gebührende  Lob  beeinträchtigen, 
wenn  ich  Karl  Häußer  besonders  hervorhebe,  aber  die  höchste  Aner- 
kennung, die  schönste  Lobpreisung,  der  vollste  Kranz  des  Ruhmes  ge- 
bührt ihm  vor  allen.  Dieser  gottbegnadete  Künstler  war  wohl  der  beste 
Falstaff,  den  man  hören  und  sehen  konnte,  der  gleich  geniale  Verkörperer 
dieser  genialen  Schöpfung  des  Dichters;  die  Wirkung,  die  er  erreichte, 
war  immer  ein  künstlerisches  Fest  für  die  Zuhörer,  ein  Ehrenabend  und 
Triumph  des  Münchener  Hoftheaters.  Hier  waren  alle  unerläßlichen  Be- 
standteile des  Charakters,  alle  Farben,  Nuancen  mit  einer  Natürlichkeit, 
Echtheit  und  Wahrheit,  einer  Lustigkeit  und  unwiderstehlichen  Komik 
in  Ton  und  Gebärde  im  vollsten  Maße,  aber  auch  in  maßvoHster  Fülle 
gegeben.  In  Karl  Häußers  Darstellung  des  Falstaff  vollzog  sich  die  höchste, 
reinste  und  edelste  Absicht  und  das  eigentliche  schöpferische  Ziel  der  dra- 
matischen Kunst :  einen  gedichteten  Charakter  völlig  lebendig  zu  machen. 
Hier  wirkte  ein  Künstler  aus  der  ganzen  \^ollkraft  seines  ihm  von  der  Vor- 
sehung geschenkten  Könnens,  in  einer  ebenso  feinen  als  wirksamen  und 
zielbewußten  Technik,  die  er  sich  durch  hingebendes  und  unablässiges 
Mühen  erworben  hatte.  Seine  Darstellung  vollzog  sich  in  starken  und 
großen  Linien  und  Zügen,  für  Kenner  und  Nichtkenner  gleich  erfreulich, 
fesselnd  und  merkbar,  verlor  sich  nicht  in  technische  Spielereien  und 
Kunststückchen,  um  der  großen  Menge  zu  gefallen.  Darum  gefiel  er  allen 
und  begeisterte  alle.  Seine  Vorbilder  waren  Adolf  Christen  und  Theodor 
Döring.  Von  diesen  beiden  großen  Künstlern  erbte  er  den  kühnen  Griff 
und  sieghaften  Humor  auf  der  einen  Seite  und  auf  der  anderen  den  feinen, 
sicheren  Geist  und  Geschmack  und  das  künstlerische  Maß  der  Ausführung. 
Darum  erreichte  er  die  stärkste  Wirkung  und  übertrieb  niemals.    Ihn 
leitete  ein  unbeirrbarer  schauspielerischer  Instinkt,  diese  beiden  großen 
Muster  in  sich  zu  vereinigen,  ohne  sie  jedoch  sklavisch  nachzuahmen  und 
seine  eigene  Individualität  aufzugeben.  Wenn  ich  jedesmal  nach  irgend- 
einer seiner  herzerquickenden,  hinreißenden  Darstellungen  zu  ihm  auf  die 
Bühne  eilte  —  und  nicht  bloß  an  den  Falstaf fabenden  —  und  ihm  in  freu- 
digster Begeisterung  die  Hand  drückte,  dann  sagte  er  mit  dem  ihm  eige- 
nen liebenswürdigen  Lächeln,  das  ihm  die  Herzen  gewann,  und  ohne  jede 
Pose  nur,  indem  er,  scheinbar  nicht  auf  mich  hörend,  an  seinem  Kostüm 
oder  an  seiner  Maske  irgend  etwas  ordnete:  ,,So,  so,  war's  gut  ?  Das  freut 
mich,  das  freut  mich,  na,  nur  so  weiter."  Wenn  ich  mir  diese  teuren  Er- 
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innerungen  in  der  Seele  wachrufe,  die  mir  so  reichen  Ersatz  boten  für 
viele  Bitternisse  des  Berufes,  und  Laubes  grämliches  Wort  dagegen  halte, 
daß  man  sich  mit  der  Rolle  des  Falstaff  immer  täuscht,  daß  eine  große 
Wirkung  niemals  eintritt,  dann  kann  ich  nur  vermuten,  daß  Laubes  ohne- 
hin stets  befangenes  Urteil  in  Shakespearedingen  durch  seinen  Ingrimm, 
ja,  man  kann  sagen,  Haß  gegen  diesen  großen  Dichter  in  seinen  alten 
Tagen  vollends  getrübt  war. 

Zu  einer  ähnlichen  Vermutung  kommt  man  bei  dem  Ausspruch  Laubes 
über  König  Heinrich  V.  (Weilen,  a.  a.  O.,  I,  S.  190) :  ,,Ich  habe  immer  ge- 
funden, daß  Shakespeare  seinem  Lieblinge,  dem  fünften  Heinrich,  keine 
genügende  Ausführung  in  der  Charakteristik  hat  angedeihen  lassen.  Es 
scheint  doch  so  leicht,  den  gesund  humoristischen  Prinzen  Heinrich  orga- 
nisch hinüberzuführen  zur  höheren  Königsauf  gäbe.  Shakespeare  unterläßt 
es  ...  Er  spricht  alberne  Stellen,  die  abgeschmackt  sind." 

Ich  habe  Shakespeares  König  Heinrich  V.  unzähligemal  gelesen,  diese 
herrliche  Rolle  als  junger  Schauspieler  gespielt,  das  Stück  öfter  insze- 
niert, zuletzt  auf  der  Münchener  Shakespearebühne,  habe  es  auf  mich 
wirken  lassen,  als  ob  ich  es  zum  erstenmal  hörte  und  sähe,  und  immer 
wieder  ergriffen  mich,  ob  ich  sie  nun  selbst  sprach  oder  hörte,  die  vielen, 
nie  genug  zu  bewundernden  Charakterzüge  dieses  Idealbildes  eines  jugend- 
lichen Kriegshelden  und  Herrschers  auf  das  tiefste,  und  gerade  in  dem  von 
Laube  bestrittenen  Sinne  einer  höheren  Königsauf  gäbe.  Gleich  im  ersten 
Akt  die  wundervolle  Rede,  die  jedesmal  bei  offener  Szene  vom  Publikum 
mit  rauschendem  Beifall  aufgenommen  wird: 

,,Wir  freun  uns,  daß  der  Dauphin  mit  uns  scherzt; 

Habt  Dank  für  Eure  Müh'  und  sein  Geschenk." 
im  zweiten: 

,,Die  Gnade,  die  noch  eben  in  uns  lebte ,- 

Hat  Euer  Rat  erdrückt  und  umgebracht," 
im  dritten : 

,,Du  führst  den  Auftrag  wacker  aus.  Zieh  heim!" 
im  vierten  das  tiefe  Gespräch  mit  den  Soldaten,  wenn  diese  ab  sind,  die 
Rede: 

,,Nur  auf  den  König!  Legen  wir  dem  König 

Leib,  Seele,  Schulden,  bange  Weiber,  Kinder 

Und  Sünden  auf!"  — 
und  dann  das  Gebet : 

,,0  Gott  der  Schlachten!  Stähle  meine  Krieger,"  usw. 
Nun  lese  oder  noch  besser  höre  man  diese  Reden  von  einem  guten 
Schauspieler  in  warmer  Empfindung  von  der  Bühne  herab  gesprochen 
und  urteile  dann,  ob  Shakespeare  ,, seinem  Lieblinge  keine  genügende  Aus- 
führung in  der  Charakteristik  hat  angedeihen  lassen,  um  ihn  einer  höheren 
Königsauf  gäbe  zuzuführen." 

Als  Verteidiger  und  Verfechter  der  französischen  Kompositionsform 
sucht  Laube  sich  auf  Grillparzer  zu  stützen  (Werke  VII,  S.  28),  dessen 
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Meinung  über  die  Shakespeareschen  Historien  folgende  gewesen  wäre :  Ein 
Theaterstück  fordere  zuerst  und  zuletzt  eine  volle  Theaterform,  eine 
Form,  wie  zwei  Jahrhunderte  nach  Shakespeare  sie  ausgebildet  haben. 
Diese  wertvolle  Ausbildung  .wegwerfen  und  kompositionslose  Arbeiten 
aufführen,  hieß  für  ihn,  der  einen  strengen  Kunstsinn  besaß,  dilettantische 
Barbarei.  Darum  tadelte  Grillparzer  nachdrücklich  die  Kompositions- 
losigkeit  der  Historien,  nannte  sie  nur  kräftiges  Material,  aus  welchem  erst 
Stücke  zu  machen  wären.  Chronikmäßig  angehäufte  Szenen  ohne  ein- 
heitlichen Kern  waren  ihm  keine  vollen  dramatischen  Kunstwerke,  auch 
wenn  darunter  geniale  Szenen  wären.  Und  wenn  man  derlei  Unfertiges 
auf  die  heutige  Szene  bringen  wollte,  so  nannte  er  dies  immer  mit  großem 
Nachdruck  einen  Mißbrauch  des  heutigen  Theaters.  Ich  glaube  annehmen 
zu  können,  daß  dies  mehr  die  Ansicht  Laubes  als  Grillparzers  war,  und 
wenn  sie  Grillparzer  geäußert  hätte,  so  wäre  auch  ihm  mit  aller  schuldigen 
Ehrerbietung  entgegenzuhalten,  daß  diese  Historien,  wie  die  ganze  Shake- 
spearesche  dramatische  Produktion,  eben  nur  dann  kompositionslos  er- 
scheinen, wenn  man  sie  auf  die  heutige  Bühne  zwingt,  mit  Akt-  und 
Szeneneinteilung,  Hinzuziehung  von  Malerei,  dekorativer  Ausstattung 
und  Komparserie,  die  den  Schauspieler  übertönen  und  seine  Wirkung 
vereiteln.  Für  die  dekorationslose  Shakespearebühne  sind  sie  keineswegs 
kompositionslos,  aber  ein  Mißbrauch  ist  es,  sie  ,, bearbeitet"  auf  die  heutige 
Bühne  zu  bringen.  Ich  frage  mich  auch  vergebens,  welche  wertvolle 
Ausbildung  einer  vollen  Theaterform  es  ist,  die  von  zwei  Jahrhunderten 
nach  Shakespeare  hervorgebracht  sein  soll.  Ich  kenne  keine  andere,  als 
die,  welche  versucht,  die  freie  Form  Shakespeares,  die  der  Erfindungskraft 
des  Dichters  volle  Freiheit  läßt,  mit  der  Dekorationsbühne  der  Renais- 
sance zu  verschmelzen,  wodurch  dieser  Erfindungskraft  beengende  Fes- 
seln auferlegt  werden.  Das  sind  zwei  Wege,  die  sich  nicht  vereinigen  lassen, 
Gegensätze,  die  im  Sinne  der  Komposition  theoretisch  und  im  Sinne  einer 
ununterbrochenen  einheitlichen  Darstellung  praktisch  auf  der  Bühne  un- 
überbrückbar sind.  Diese  Versuche,  so  unberechenbaren  Schaden  sie  der 
dramatischen  Kunst  auch  zufügen,  sind  noch  in  voller  Übung  und  Geltung, 
weil  auch  alle  unsere  Dichter  seit  Lessing,  natürlich  auch  die  Klassiker, 
ihnen  anhangen,  es  sind  die  vielen  eitlen  Mühen  und  Versuche,  die  dra- 
matische Einheit  des  Handlungskomplexes  mit  dem  Ausstattungs-  und 
Dekorationsprinzip  zu  verbinden.  Die  dekorationslose  Bühne  hätte  unsere 
großen  Dichter  dieser  Sisyphusarbeit  entheben  können,  die  darum  keine 
dilettantischen  Barbaren  gewesen  wären,  wie  auch  Shakespeare  keiner  war. 
Grillparzer  hat  sich  in  seinen  Werken  keineswegs  durchaus  als  Anhänger 
der  französischen  Kompositionsform  gezeigt.  Es  ist  ja  möglich,  daß  der 
Dichter  eine  Handlung  findet,  die  sich  ohne  allen  Zwang  und  in  aller  Frei- 
heit der  psychologischen  Führung  und  Verkettung  ununterbrochen  an 
einem  einzigen  Orte  abspielt,  wie  Goethes  ,,Iphigenie"  und  Grillparzers 
„Sappho".  Zumeist  sind  es  solche  Handlungen,  die  sich  als  Ergebnis  und 
Abschluß  vorhergegangener  Handlungen  darstellen,  aber  daraus  ein  bin- 
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dendes  Gesetz  zu  machen  für  das  Drama  im  allgemeinen,  wie  es  die  Fran- 
zosen und  nach  ihnen  Gottsched  und  ihm  nacheifernd  Laube  tut,  endet 
in  einen  unerträglichen  Zwang,  der  die  freie  Entwicklung  in  Fesseln 
schlägt  und  den  Verstand  an  die  Stelle  der  Phantasie  setzt.  Laube  spricht 
viel  und  oft  von  ,,Form",  von  ,, geschlossener  Form"  der  dramatischen 
Komposition,  ohne  sich  jedoch  genauer  darüber  zu  äußern,  was  er  unter 
diesem  Begriff  eigentlich  versteht  oder  verstanden  haben  will.  Es  ist  in- 
dessen klar,  daß  er  damit  die  von  den  Franzosen  der  Antike  fälschlich 
nachgebildete  Kompositionsform  der  drei  Einheiten  meint.  Schon  Aristo- 
teles hat  gesagt,  daß  das  Wichtigste  in  der  Tragödie  die  Fabel  sei,  die 
Handlung,  und  Shakespeare  leitet  seine  freie  Form  allein  von  der  Ge- 
staltung der  Fabel,  d.  h.  der  Handlung,  ab. 

Romeo  und  Julia 

Obwohl  Laube  ,, Romeo  und  Julia"  nicht  selbst  bearbeitet  hat,  hat  er 
es  doch  ebensowenig  unterlassen,  auch  über  dieses  Meisterwerk  der  dra- 
matischen Dichtkunst  in  seiner  Weise  ein  geringschätziges  LTrteil  abzu- 
geben. Er  schreibt  (Werke  VI,  S.  148) : 

„Für  mich  ist  Romeo  nicht  eben  der  Typus  eines  Liebhabers,  er  hat 
mir  nicht  wahrhaft  Fleisch  und  Bein  mit  seinem  Übergange  von  Rosa- 
linden zu  Julien,  mit  seiner  Knabenverzweiflung  neben  Pater  Lorenzo, 
mit  seinem  Ritt  von  Mantua  zur  Gruft  in  Verona  und  dem  sofort  be- 
schlossenen Selbstmorde.  Es  fehlen  mir  zu  sehr  alle  realen  Merkmale;  er 
ist  nicht  der  Typus,  sondern  nur  die  Idee  eines  Liebhabers." 

Was  alles  indessen  er  nur  behauptet,  weil  er  entschuldigen,  womöglich 
rechtfertigen  will,  daß  er  die  Geschmacklosigkeit  beging,  in  Leipzig  die  Rolle 
des  Romeo  von  einer  Dame  spielen  zu  lassen  und  darum  auch  fortfährt: 
,,  Seine  nur  sinnlichen  Beziehungen  verlieren  für  mich  nichts,  wenn  eine  Frau 
in  diesen  Mannskleidern  steckt,  weil  ich  diese  nur  sinnlichen  Beziehungen 
ganz  wohl  abgeklärt  brauchen  kann  in  der  geschlechtslosen  Darstellung." 

Staunend  muß  man  wahrnehmen,  wie  ein  geistvoller  Mann,  um 
eine  Geschmacklosigkeit  zu  verteidigen,  eine  zweite,  leider  noch  viel 
größere  begeht  und  verteidigt.  Weil  Romeo  nach  seiner  Ansicht 
nur  sinnliche  Beziehungen  hat  —  was  durchaus  nicht  wahr  ist  — , 
erscheint  es  ihm  angängig  und  zulässig,  daß  zwei  weibliche  Wesen  sinn- 
liche Beziehungen  zu  einander  darstellen,  ein  Liebes-  und  ein  Ehepaar  in 
der  Brautnacht  vorstellen.  Welche  Widerwärtigkeit  wird  dadurch  aus 
der  reinen  und  keuschen  Liebe  des  Shakespeareschen  Paares  ?  Und  wird 
die  Darstellung  etwa  geschlechtlos,  weil  ein  weibliches  Wesen  in  Manns- 
kleidern steckt  ?  Daß  auch  männliche  Darsteller  aus  dem  Fache  der 
jugendlichen  Liebhaber  die  Rolle  des  Romeo  falsch  behandeln,  indem  sie 
aus  der  schönen  und  reinen  Totalität  seiner  Liebesleidenschaft  das  Sinn- 
liche zu  sehr  hervorheben,  wozu  die  Rolle  an  sich  keine  Handliabe  bietet, 
und  daher  keinen  besonderen  Geschmack  an  ihr  finden,  das  sollte  doch 
ein  Laube  nicht  noch  zu  seiner  Verteidigung  anführen : 
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„Fragt  nur  einige  unserer  sinnigen  jungen  Liebhaber,  ob  ihnen  die 
Rolle  des  Romeo  besonders  am  Herzen  liege?  Sie  werden  mit  der  Ant- 
wort zögern  und  nach  einigen  Besinnen  werden  sie  antworten:  Nein;  es 
fehlt  der  Figur  das  Knochengerüst;  sie  hat  zuviel  bloßen  Gallert." 

Wenn  die  „sinnigen"  jungen  Liebhaber  so  sprechen,  so  tun  sie  es  doch 
nur,  weil  ihr  Direktor  sich  nicht  scheute,  so  zu  sprechen,  weil  die  Schön- 
heit in  der  Rolle  des  Romeo  nicht  auf  der  Oberfläche,  sondern  in  der  Tiefe 
liegt,  weil,  um  diese  zu  finden  und  erfolgreich  zu  heben,  ein  edler  und  tiefer 
,,Sinn"  nötig  ist,  den  eben  die  ,, sinnigen"  Liebhaber  haben  müßten.  Aber 
ich  denke,  wenn  Laube  schreibt  die  ,, sinnigen"  Liebhaber,  meint  er  wohl 
die  ,, sinnlichen"  oder  die  ,, unsinnigen". 

König  Johann 
Weilen  schreibt  a.  a.  O.,  S.  136: 

,, Einige  Worte  müssen  schließlich  noch  einer  ungespielten  und  unbe- 
kannten Bearbeitung  Laubes  gewidmet  werden,  dem  „König  Johann". 
Schon  bald  nach  dem  ,,  Julius  Cäsar"  war  Laube  an  die  Einrichtung  dieses 
Stückes  gegangen.  Aber,  wo  schon  die  ,, Schatten  des  Konkordates  am 
Horizont  auftauchten",  war  das  Stück  unmöglich,  und  als  ihm  auch  die 
Darstellerin  des  Prinzen  Arthur,  Fräulein  Seebach,  verloren  ging,  dachte 
er  selbst  nicht  mehr  daran,  es  aufzuführen.  Sein  Nachfolger  Halm  brachte 
es  am  30.  März  1868  in  einer,  wohl  von  ihm  besorgten,  recht  flüchtigen 
Einrichtung.  W'as  Laube  als  Kritiker  der  ,, Neuen  Freien  Presse"  und  in 
seinem  ,, Burgtheater"  an  ihr  auszustellen  hat,  läßt  einen  Rückschluß  auf 
seine  Arbeit  ziehen.  Laube  schreibt  in  der  ,, Neuen  Freien  Presse"  (Weilen, 
Theaterkritiken  usw.  von  Heinrich  Laube,  Bd.  I,  S.  ii3ff.): 

,,Für  unseren  heutigen  Theatergenuß  ist  , König  Johann'  sehr  schwer 
zu  verwerten  ...  Es  fehlt  der  durchströmende,  geschlossene  Zug  der 
Handlung  .  .  .  Eine  Szene  mit  der  Mutter,  im  damaligen  Stile  geschlecht- 
licher Unbefangenheit  saftvoll  geschrieben,  muß  verkürzt  und  abge- 
schwächt werden,  denn  wir  sind  seit  den  Zeiten  der  jungfräulichen  Königin 
in  allen  geschlechtlichen  Dingen  viel  schamhafter  geworden;  es  gilt  für 
uns  unanständig,  was  damals  zulässig  war.  Die  Einrichtung  im  Burg- 
theater hat  die  ganze  Mutter  getötet,  also  die  ganze  Szene  gestrichen,  und 
ich  muß  sagen:  sie  hat  recht  getan." 

„Prinz  Arthur  will  fliehen,  springt  von  der  Mauer  und  springt  sich  zu 
Tode  —  eine  fast  unlösbare  Aufgabe  für  das  Theater." 

,,Die  Figur  der  Konstanze  kann  ausgeschieden  werden  aus  dem  Per- 
sonale, ohne  daß  in  den  Vorgängen  das  mindeste  verändert  wird." 

Über  eine  der  schönsten  Reden  des  Prinzen  Arthur  sagt  Laube : 

,,Das  halte  ich  im  Munde  eines  Knaben  und  in  solcher  Lage  des  Knaben 
für  manieriert  und  das  streiche  ich  aus  bei  der  Inszenesetzung." 

Und  Werke  V,  S.  274  findet  sich  folgendes:  ,,Im  ,, König  Johann"  ist 
die  Rede  nach  unseren  Begriffen  schwulstig,  gesucht,  geschmacklos.  Jede 
Einfachheit  geht  verloren,  jeder  Nachdruck  mit  ihr.  Die  Gedanken  ver 
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krüppeln  hier  fast  alle  im  Entstehen  durch  überbreite  Ausführung,  oder 
sie  ersaufen  im  Wortschwall ...  Im  Laufe  der  Akte  kommt  man  selbst 
beim  Bastard  Faulconbridge,  einer  vortrefflich  gedachten  Hauptfigur, 
auf  den  Gedanken,  ob  sie  denn  eigentlich  nötig  sei,  ob  sie  nicht  durch 
einen  Botenläufer  ersetzt  werden  könne." 

Weilen  sagt  mit  Recht:  ,,So  hat  sich  Laube  auch  wohl  in  dieser  Be- 
arbeitung als  Despot  gegen  den  Dichter  erwiesen."  Ich  kann  nicht  ver- 
stehen, warum  die  Markierung  des  Sprungs  von  der  Mauer  herab,  welche 
die  Darstellerin  des  Prinzen  Arthur  auszuführen  hat,  eine  fast  unlösbare 
Aufgabe  für  das  Theater  sein  soll.  Im  übrigen  möchte  man  sagen,  es  wie- 
derholt sich  bei  Laube  in  der  Beurteilung  des  ,, König  Johann"  der  Wut- 
anfall, der  in  der  ,, Zeitung  für  elegante  Welt"  bei  Gelegenheit  des  ,, Som- 
mernachtstraums" so  melodisch  getobt  hatte.  Nach  Laube  brauchte  man 
die  Tragödie  gar  nicht  aufzuführen,  ein  großer  Teil  ist  gestrichen,  drei 
Personen  sind,  noch  ehe  der  Vorhang  sich  hob,  schon  durch  die  Bear- 
beitung unschädlich  gemacht. 

Wie  Weilen  betont,  hat  Laube  die  geänderte  Auffassung,  welche  das 
gebildete  Publikum  Shakespeare  gegenüber  zu  bekunden  begann,  nicht 
verstanden.  Man  darf  von  allen  seinen  Bearbeitungen  sagen,  daß  es 
Theaterstücke  sind,  die  ohne  Rücksicht  auf  die  Intentionen  des  Originals 
bühnengerecht  zugeschnitten  wurden.  Er  selbst  beruft  sich  gerne  auf 
Schröders  Vorbild,  der  in  seiner  starken  Eigenmächtigkeit  ihm  ähnelt. 
Aber  man  darf  das  Ende  des  i8.  Jahrhunderts  und  die  Mitte  des  19.  nicht 
unmittelbar  nebeneinanderstellen.  Zu  Laubes  Zeiten  wäre  ein  ursprüng- 
licherer, shakespearischer  Shakespeare  schon  möglich  gewesen.  Bereits 
die  Kritiken,  die  ich  teilweise  angeführt,  beweisen,  wie  stark  man  Laubes 
Tyrannis  fühlte,  und  ein  Hebbel  deutet  in  seiner  Rezension  über  Dingel- 
stedts  ,, Studien  und  Kopien  nach  Shakespeare"  mit  seiner  Bemerkung 
über  den  ,, brutalen  Rotstift,  der  oft  ärger  wütet  wie  die  Axt  des  Holz- 
frevlers im  Walde"  auf  die  Wiener  Bearbeitungen  hin.  Laube  selbst  sagt 
einmal:  ,, Gebiert  die  Abänderung  ein  dauerndes  Stück,  dann  wird  die 
literaturgeschichtliche  Einwirkung  wirkungslos;  gelingt  es  nicht,  dann 
wird  der  frevelhafte  Theaterdirektor  gestäupt."  Sollen  wir  nach  diesem 
Grundsatze  richten,  so  muß  das  Urteil  über  Laube  als  Shakespearebe- 
arbeiter verdammend  ausfallen,  denn  in  seiner  Bearbeitung  hat  sich  nur 
der  ,,  Julius  Cäsar"  gehalten.  Erwägt  man  aber,  wie  vielen  Werken  Shake- 
speares er  zum  ersten  Male  einen  Platz  im  Repertoire  zu  schaffen  ver- 
standen und  welche  interessanten  Experimente  er  mit  einigen,  für  ganz 
unmöglich  gehaltenen  Stücken  machte,  so  wird  ihm  die  Nachwelt  ihre  An- 
erkennung nicht  ganz  versagen  wollen.  Solche  Ansichten  vermag  ich  in- 
dessen nicht  zu  teilen,  denn  ich  lehne  grundsätzlich  jede  und  natürlich 
erst  recht  die  willkürlichen,  gewaltsamen,  lieb-  und  verständnislosen  Be- 
arbeitungen Laubes  ab,  kann  deshalb  auch  nicht  einsehen,  wofür  die 
Nachwelt  dem  gewiegten,  skrupellosen  Theatergeschäftsmann  Laube  in 
puncto  Shakespeare  Dank  und  Anerkennung  schuldig  sein  soll. 
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Laubes  Erfolge  als  Theaterdirektor  liegen  auf  einem  anderen  Felde 
als  dem  der  Pflege  Shakespeares,  und  zwar  hauptsächlich  auf  dem  Felde 
des  Konversationsstückes,  genauer,  des  französischen  Konversations- 
stückes. Er  sah  und  liebte  die  dramatische  Dichtung  und  die  Schauspiel- 
kunst, das  Theater,  vornehmlich  in  diesem.  Auch  als  Theaterfachmann 
und  Theaterdirektor  hat  Laube  nicht  die  großen  Ziele  einer  Volkskunst, 
eines  Nationaltheaters  verfolgt,  so  oft  und  viel  er  auch  davon  spricht, 
sondern  die  beschränkteren  und  leichter  zu  erreichenden  Ziele  eines  Ge- 
sellschaftstheaters der  wohlhabenden  Klassen,  was  er  gelegentlich  be- 
kämpft und  vertritt,  leugnet  und  fordert,  wie  es  ihm  im  Augenblick 
dialektisch  oder  stilistisch  passend  erscheint, 

Ich  glaube  auf  dem  rechten  Wege  zu  sein,  wenn  ich  das  volkstümliche 
und  nationale  Theater  Shakespeares  höher  stelle  als  das  Gesellschafts- 
theater, welches  Laube  für  das  allein  richtige  und  mögliche  hält.  Die 
bereits  historische  Tatsache,  daß  auf  der  Münchener  Shakespearebühne 
vom  Jahre  1889 — igo6  eine  große  Anzahl  von  Shakespearestücken  im 
Original,  ohne  jedwede  Bearbeitung,  aufgeführt,  und  zwar  mit  großem, 
bleibendem  Erfolge  aufgeführt  werden  konnte,  läßt  das  ganze  Gebäude 
von  Scheingründen,  das  alle  Shakespearebearbeiter  zum  Nachteile  Shake- 
speares und  des  Theaters  und  zugunsten  ihrer  vorgefaßten  Meinung  er- 
richtet haben,  daß  nämlich  Shakespeare  im  Original  auf  unserer  Bühne, 
in  unserer  Zeit  unmöglich  sei,  in  sich  zusammenstürzen. 

Eine  statistische  Übersicht  der  Stücke,  die  in  diesem  Zeitraum  auf 
der  Münchener  Shakespearebühne  zur  Darstellung  gelangten,  diene  zur 
Bekräftigung. 

Von  Shakespeare: 

„König  Lear"  vom  3.  Juni  1889  bis  8.  Juni  1906 32  mal 

,, König  Heinrich  IV.",  I.  Teil,  vom  19.  Oktober  1889  bis  7.  Juni 

1906  16   ,, 

,, König  Heinrich  IV.",   II.  Teil,    vom  12.  November  1889    bis 

9.  März  1903 12 

„König  Heinrich  V."  vom  10.  Februar  1890  bis  6.  Mai  1903 10 

,,Viel  Lärm  um  Nichts"  vom  7.  April  1890  bis  21.  August  1906. .  44 
,,Der  Widerspenstigen  Zähmung"  vom  8.  November  1890  bis 

18.  Februar  1891    3 

„Was  Ihr  wollt"  vom  22.  Mai  1891  bis  15.  Januar  1906 49 

„Macbeth"  vom  30.  November  1891  bis  29.  November  1901 8 

„Wintermärchen"  vom  5.  März  1892  bis  17.  Januar  1900 13 

,, Romeo  und  Julia"  vom  23.  Mai  1892  bis  22.  November  1906.  .  .  49 
„König  Richard  II."  vom  14.  Februar  1894  bis  2.  März  1903. ...  9 
„König  Richard  III."  vom  21.  August  1894  bis  13.  Mai  1903.  ...  2 
,, Komödie  der  Irrungen"  (in  Verbindung  mit  ,,Arzt  wider  Willen" 

von  Moliere)  vom  21.  März  1896  bis  17.  Mai  1897 7 

,,Cymbeline"  vom  17.  September  1897  bis  16.  Dezember  1897.  .  .  3 
,,  Julius  Cäsar"  vom  3.  Dezember  1897  bis  26.  Dezember  1905.  .  .  13 
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„König  Heinrich  VI.",  II.  Teil,  im  Jahre  1903 2mal 

,, König  Heinrich  VI.",  III.  Teil,  im  Jahre  1903 2   „ 

Von  Calderon : 
,,Dame  Kobold"  (bearbeitet  von  Wilbrandt)  vom  21.  August  1889 

bis  17.  September  1895 8   ,, 

Von  Goethe: 
,,Götz  von  Berlichingen"  vom  24.  März  1890  bis  4.  Mai  1906.  ...  20   ,, 

,, Faust",  I.  Teil,  vom  6.  April  1891  bis  28.  August  1891 5   ,, 

Von  Schiller: 
„Jungfrau  von  Orleans"  vom  8.  Oktober  1890  bis  i.  Januar  1895    6   ,, 

,,Fiesko"  vom  15.  Januar  1892  bis  2.  November  1902  8   ,, 

Von  Kleist: 
,,Das  Kätchen  von  Heilbronn"  vom  i.  Januar  1891  bis  24.  März 

1905  6  „ 

Von  Grillparzer: 
,, König  Ottokars  Glück  und  Ende"  vom  25.  Februar  1891  bis 

20.  November  1896    7   „ 

Von  Martin  Greif: 

,, Konradin"  vom  2.  Juni  1890  bis  10.  März  1891    5   ,, 

,, Agnes  Bernauerin"  vom  28.  November  1900  bis  22.  November 

Von  Döczi: 

„Letzte  Liebe"  vom  7.  Oktober  1891  bis  17.  Februar  1892 3   ,, 

Im  ganzen  347  Vorstellungen,  von  denen  274  auf  Shakespeare  gefallen 
sind. 

Laube  als  schlechter  Prophet 

Ich  kann  diesen  Gegenstand  nicht  verlassen,  ohne  noch  auf  eine  andere 
Statistik  hinzuweisen,  die  die  Behauptung  Laubes,  daß  Shakespeares  An- 
ziehungskraft auf  das  deutsche  Publikum  sich  sehr  vermindert  hat  und 
noch  weiter  fortfährt,  sich  zu  vermindern,  in  einem  merkwürdigen  Lichte 
erscheinen  lassen  wird.  Laube  schreibt  (Werke  VII,  S.  107) : 

,,Man  greift  gerne  zu  Shakespeare,  um  eine  Lücke  auszufüllen.  Er  hat 
lange  seine  Schuldigkeit  getan  für  das  deutsche  Repertoire  und  tut  sie 
wohl  noch.  Aber  täuschen  wir  uns  nicht:  so  lebendig  wie  unsere  heimat- 
lichen Klassiker,  zieht  er  das  Publikum  doch  nicht  an.  Hamlet  noch  am 
ersten.  Mitunter  auch  ,,Lear",  wenn  ein  mächtiger  Schauspieler  für  den 
alten  König  vorhanden  ist.  Dann  aber  vermindert  sich  seine  Zugkraft 
schon  selbst  bei  den  Stücken,  welche  für  hochwillkommen  gelten  in  unse- 
rem Repertoire.  Selbst  bei ,, Romeo  und  Julia",  welches  noch  vor  zwanzig 
Jahren  eine  starke  Anziehungskraft  besaß  und  sie  in  diesem  Grade  nicht 
mehr  besitzt,  sobald  nicht  ein  außerordentlich  reizendes  Darstellungs- 
talent für  die  Julia  zu  Hilfe  kommt.  Ebenso  steht's  mit  dem  ,, Kaufmann 
von  Venedig",  dessen  Clownszenen  zwischen  dem  alten  und  dem  jungen 
Gobbo  und  dessen  harte  Kontraste  zwischen  Drama  und  Lustspiel  mehr 


Laube  als  schlechter  Prophet  349 

und  mehr  befremden.  „Julius  Cäsar"  und  „Koriolan"  werden  von  den 
Gebildeten  hochgeachtet,  finden  auch  wohl  —  „Cäsar"  wenigstens  — 
einigen  Zudrang,  wenn  eine  neue  Inszenesetzung  lockt.  Aber  eine  öftere 
Wiederkehr,  wie  unsere  Klassiker,  vertragen  sie  nicht,  sie  haben  ein  viel 
kleineres  Publikum.  Ebenso  steht's  mit  dem  so  grandios  komponierten 
,, Macbeth",  der  nie  vollständig  populär  geworden,  und  die  berufensten 
Schauspieler  braucht  man  für  Macbeth,  Lady  INIacbeth  und  Macduff,  um 
öfters  das  Haus  zu  füllen.  ,, Othello",  die  sorgfältigste  Komposition  Shake- 
speares und  in  seiner  Kompositionsform  mit  unseren  Formansprüchen 
übereinstimmend,  ist  manchem  deutschen  Publikum  zu  martervoll  und 
zu  grausam.  Von  den  englischen  Historien  endlich  ist  nur  ,, Richard  HI." 
ein  Stück;  es  wird  auch  besucht,  weil  es  einen  entschlossenen  Gang  ein- 
hält, aber  oft  darf  es  nicht  kommen,  weil  es  urangenehm  ist  .  .  .  Und  da- 
mit sind  wir  fertig  mit  dem  wirklichen  Shakespearerepertoire  für  uns.  Was 
von  Shakespeares  weiteren  Stücken  noch  aufgeführt  wird,  findet  nur 
Achtungserfolge  und  steht  dem  großen  Theaterpublikum  ganz  fern. 
,, Halbe  Häuser"  heißt  das  für  den  Theaterdirektor." 

Das  klingt  wohl  alles  ganz  anders,  als  er  sich  über  die  ,, dramatische 
Literatur"  und  ,,die  Kasse"  im  Jahr  1846  in  seinen  ,, Briefen  über  das 
deutsche  Theater"  vernehmen  ließ.  Damals  schrieb  er  (IV,  28) :  ,,Die 
Haupthebel  und  Hauptinstanzen  sind  Repertoire  und  Schauspieler  einer- 
seits, Publikum  und  Literatur  anderseits.  Die  viel  beschwatzte  ,, Kasse" 
ist  nur  eine  Konsequenz,  die  sich  von  selbst  ergibt.  Sie  bleibt  nimmermehr 
aus,  wenn  die  Vorbedingungen  richtig,  wenn  die  Faktoren  der  Rechnung 
vollständig  sind.  Macht  man  sie  zum  Hauptaugenmerk,  so  verliert  man 
sie;  denn  dann  verliert  man  sich  mit  seinem  Institute  selbst  ins  Äußer- 
liche, und  das  Äußerliche  hat  keine  fortwirkenden  Hilfsmittel  .  .  .  Die 
Spekulation  auf  das  Beste  ist  auch  immer  die  einträglichste  Spekulation, 
denn  Vernunft  regiert  die  Welt,  und  der  Erwerb  durch  Täuschungen  ist 
immer  ein  kurzer  und  täuschender." 

Ist  es  von  einem  Theaterdirektor  nicht  schön  und  groß  gedacht,  daß 
das  Beste  in  der  Literatur  auch  das  Einträglichste  ist,  daß  Vernunft  die 
Welt  regiert,  und  daß  geringwertige  literarische  Produkte  künstlerisch 
und  materiell  enttäuschen  ?  Sind  das  nicht  Worte,  namentlich  als  eine 
Art  von  Programm-  oder  Kandidatenrede  für  den  Posten  eines  Burg- 
theaterdirektors, die  sich  hören  lassen  dürfen  und  geeignet  sind,  Ver- 
trauen zu  erwecken  und  zu  verdienen  ?  Aber  Laube  war  schon  damals  so 
vorsichtig,  einen  Satz  einzuschieben,  der  ihm  auch  darin  eine  gewisse 
Freiheit  ließ  und  nicht  zu  sehr  die  Hände  band,  ein  Satz,  in  einem  be- 
stimmten clair-obscur  gehalten:  ,, Vergißt  man  dagegen  keinen  der  wirk- 
lich lebenden  Faktoren,  dann  gerät  man  auch  nicht  in  abstrakte 
und  tote  Klassizität,  und  ist  der  zudringenden,  die  Kasse  fül- 
lenden Teilnahme  sicher." 

Nachdem  aber  Laube  das  Burgtheater,  das  Leipziger  und  Wiener 
Stadttheater  geleitet  hatte,  gehört  Shakespeare  nach  seiner  Meinung  nicht 
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mehr  zum  Besten  und  darum  Einträglichsten  in  der  Literatur,  er  steht 
dem  großen  Theaterpublikum  ganz  fern,  zieht  nicht  an,  ,, Othello"  ist 
martervoll  und  grausam,  ,, Macbeth"  unpopulär,  ,, Richard  III."  gar  un- 
angenehm  und  ,, Romeo  und  Julia"  haben  ihre  Zugkraft  verloren,  man 
ist  bald  fertig  mit  dem  Shakespearerepertoire,  denn  halbe  Häuser  sind 
ein  schlechter  Lohn  für  jeden  noch  so  wohlgesinnten  Theaterdirektor. 
Indessen,  ein  Blick  in  die  Statistik  der  Shakespeareaufführungen  in  den 
Jahrbüchern  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  zeigt  uns,  daß  er 
in  der  Zahl  der  Aufführungen  mit  unseren  Klassikern  gleichen  Schritt 
hält  und  Laube  nicht  recht  behalten  hat. 

Statistik  der  Aufführungen  Shakespearescher  Werke  von  1873  — 1913 

8.  Jahrgang  1873.  Nach  den  Angaben  der  Shakespeare -Jahrbücher  wurden  in  der 
Zeit  vom  i.  Juli  1870  bis  30.  Juni  1872  von  den  dort  verzeichneten  25  Bühnen 
27  Werke  Shakespeares  in  473  Aufführungen  gegeben.  Sie  verteilen  sich  auf  die 
beteiligten  27  Stücke  (von  denen  24  beiden  Jahrgängen  gemeinschaftlich,  ,, An- 
tonius und  Kleopatra"  nur  dem  ersten,  ,, König  Johann"  und  ,,Maß  für  Maß" 
nur  dem  zweiten  Jahrgang  angehören)  und  deren  verschiedene  Bearbeitungen. 

473  Aufführungen 
(1870/71    173  Aufführungen, 
1871/72    300  Aufführungen). 
Davon  Tragödien :  223,  Komödien :  250. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,^Die  bezähmte  Widerspenstige"  (nach  Deinhard- 
stein  48,  Wehl  3,  Oechelhäuser  i)  in  58  Vorstellungen,  dann  ,, Hamlet"  49, 
,, Romeo  und  Julia"  34mal. 

9.  Jahrgang  1874.  In  der  Zeit  vom  i.  Juli  1872  bis  30.  Juni  1873  wurden  von  28 
Bühnen  24  Werke  in  352  Aufführungen  gegeben. 

352  Aufführungen. 
Tragödien:  165,  Komödien:  187. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,, Romeo  und  Julia"  mit  41  Aufführungen,  dann 
,,Viel  Lärm  um  Nichts"  36 mal. 

10.  Jahrgang  1875.  Im  Theaterjahr  1873/74  gaben  32  Bühnen  418  Aufführungen 
von  25  Werken  Shakespeares. 

418  Aufführungen. 
Tragödien:  190,  Komödien:  228. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,,Was  Ihr  wollt"  mit  54  Aufführungen,  ,, Romeo 
und  Julia"  26 mal. 

11.  Jahrgang  1876.  Vom  i.  Juü  1874  bis  30.  Juni  1875  wurden  von  37  Bühnen  27 
Werke  Shakespeares  in  460  Aufführungen  gegeben. 

460  Aufführungen. 
Tragödien:  249,  Komödien:  211. 

Am  meisten  gegeben  wurde:  ,,Der  Kaufmann  von  Venedig"  55 mal,  ,, Romeo 
und  Julia"  40  mal. 

12.  Jahrgang  1877.  Vom  i.  Juli  1875  bis  30.  Juni  1876  wurden  von  38  Bühnen  28 
Werke  Shakespeares  in  452  Aufführungen  gegeben. 

452  Aufführungen. 
Tragödien:  235,  Komödien:  217. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,,Der  Kaufmann  von  Venedig"  47,  dann  „Der 
Sommernachtstraum"  44,  ,, Romeo  und  Juha"  28 mal, 

13.  Jahrgang  1878.  Vom  i.  Juli  1876  bis  30.  Juni  1877  wurden  von  29  Bühnen  27 
Werke  Shakespeares  in  428  Aufführungen  gegeben  (ungerechnet  9  italienische 
Aufführungen  in  Berlin). 
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428  Aufführungen. 
Tragödien:  233,  Komödien:  195. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,;Hamlet"  43,  dann  „Der  Kaufmann  von  Venedig" 
38,  „Romeo  und  JuHa"  36mal.  (Hamlet  seit  hundert  Jahren  in  Berlin,  zum  ersten 
Male  am  17.  Dezember  1777.)  Die  Hamlet-Vorstellung  17. /12.  1877  des  Kgl. 
Schauspielhauses  zu  Berlin  war  nach  der  Statistik  die  2  78ste. 

14.  Jahrgang  1879,  Vom  i.  JuH  1877  bis  30.  Juni  1878  wurden  von  31  Bühnen  27 
Werke  Shakespeares  in  428  Aufführungen  gegeben. 

428  Aufführungen. 
Tragödien:  221,  Komödien:  207. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Das  Wintermärchen"  42  (von  den  Meiningern 
26mal),  dann  „Hamlet"  40,  „Romeo  und  Julia"  32 mal. 

15.  Jahrgang  1880.  Vom  i.  Juh  1878  bis  30.  Juni  1879  wurden  von  28  Bühnen  26 
Werke  Shakespeares  gegeben,  in  418  Aufführungen. 

418  Aufführungen. 
Tragödien:  228,  Komödien:  190. 

Am  meisten  gegeben  Avurde  „Das  Wintermärchen"52,  dann  „Julius  Cäsar" 
36,  „Romeo  und  Julia"  23  mal. 

16.  Jahrgang  1881.  Vom  i.  Juli  1879  bis  31. Dezember  1880  wurden  von  133  Büh- 
nen 27  Werke  Shakespeares  in  1039  Vorstellungen  zur  Aufführung  gebracht. 

1039  Aufführungen. 
Tragödien:  560,  Komödien:  479. 

An  erster  Stelle  steht  „Hamlet"  mit  139  Vorstellungen,  dann  , .Othello"  mit 
113,  „Kaufmann  von  Venedig"  mit  104  Vorstellungen. 

17.  Jahrgang  1882.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1881  wurden  von  118  Bühnen 
28  Werke  Shakespeares  in  795  Aufführungen  gegeben. 

795  Aufführungen. 
Tragödien:  356,  Komödien:  439. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,,Der  Sommemachtstraum"  102,  dann  ,, Hamlet" 
91,  „Romeo  und  Julia"  49 mal. 

18.  Jahrgang  1883.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1882  wurden  von  133  Bühnen 
28  Werke  Shakespeares  in  653  Aufführungen  gegeben. 

653  Aufführungen. 
Tragödien:  368,  Komödien:  285. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Hamlet"  105,  dann  ,, Othello"  78,  ,, Romeo  und 
Julia"  38mal. 

19.  Jahrgang  1884.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1883  wurden  von  137  Bühnen 
28  Werke  Shakespeares  in  751  Aufführungen  gegeben. 

751  Aufführungen. 
Tragödien:  443,  Komödien:  308. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  116,  dann  ,, Hamlet"  loi,  ,, Romeo  und 
Juha"  66mal. 

20.  Jahrgang  1885.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1884  wurden  von  131  Bühnen 
26  Stücke  Shakespeares  in  714  Aufführungen  gegeben. 

714  Aufführungen. 
Tragödien:  387,  Komödien:  327. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,,Der  Widerspenstigen  Zähmung"  89,  dann 
,, Hamlet"  83,  ,, Romeo  und  Julia"  64mal. 

21.  Jahrgang  i886.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1885  wurden  von  126  Bühnen 
24  Werke  Shakespeares  in  773  Aufführungen  gegeben. 

773  Aufführungen. 
Tragödien:  458,  Komödien:  315. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  109,  ,, Hamlet"  103,  „Romeo  und  Juha" 
7omal. 
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22.  Jahrgang  1887.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1886  wurden  von  129  Bühnen 

21  Werke  Shakespeares  in  679  Aufführungen  gegeben. 

679  Aufführungen. 
Tragödien:  344,  Komödien:  335. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,,Der  Widerspenstigen  Zähmung"  91,  „Romeo 
und  Julia"  60 mal. 

23.  Jahrgang  1888.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1887  wurden  von  122  Bühnen 
25  Werke  Shakespeares  in  717  Aufführungen  gegeben. 

717  Aufführungen. 
Tragödien:  409,  Komödien:  308. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  90,  „Hamlet"  88,  „Romeo  und  Julia" 
63  mal. 

24.  Jahrgang  1889.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1888  wurden  von  124  Bühnen 
25  Werke  Shakespeares  in  751  Aufführungen  gegeben.  j 

751  Aufführungen. 
Tragödien:  424,  Komödien:  327. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  129,  „Romeo  und  Juüa"  91  mal. 

25.  Jahrgang  1890.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1889  wurden  von  134  Bühnen^ 

23  Werke  Shakespeares  in  822  Aufführungen  gegeben. 

822  Aufführungen. 
Tragödien:  455,  Komödien:  367. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Der  Widerspenstigen  Zähmung"  loi,  „Romeo 
und  Julia"  92  mal. 

26.  Jahrgang  1891.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1890  wurden  von  115  Bühnen 

22  Stücke  Shakespeares  in  649  Aufführungen  gegeben. 

649  Aufführungen. 
Tragödien:  334,  Komödien:  315. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  86,  dann  das  „ Winter märchen"  75, 
„Romeo  und  Julia"  65  mal. 

27.  Jahrgang  1892.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1891  wurden  von  129  Bühnen 

24  Stücke  Shakespeares  in  640  Aufführungen  gegeben. 

640  Aufführungen. 
Tragödien:  337,  Komödien:  303. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Der  Kaufmann  von  Venedig"  77,  „Hamlet"  75, 
„Romeo  und  Julia"  57 mal. 

28.  Jahrgang  1893.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1892  wurden  von  147  Bühnen 

25  Stücke  Shakespeares  in  788  Aufführungen  gegeben. 

788  Aufführungen. 
Tragödien:  447,  Komödien:  341. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  107,  dann  „Hamlet"  100,  „Romeo  und 
-Julia"  73  mal. 

29.  und  30.  Jahrgang  1894.   Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1893  wurden  voi; 
148  Bühnen  26  Stücke  Shakespeares  in  850  Aufführungen  gegeben. 

850  Auffülirungen. 
Tragödien:  428,  Komödien:  422. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  1x4,  dann  „Hamlet"  96,  „Romeo  un( 

Julia"  86,  die  „Widerspenstige"  95 mal. 

31.  Jahrgang  1895.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1894  wurden  von  129  Bühnei 

25  Stücke  Shakespeares  in  706  Aufführungen  gegeben. 

706  Aufführungen. 
Tragödien:  381,  Komödien:  325. 

Am   meisten   gegeben   wurde    „Othello"   91,    dann    ,,Der  Widerspenstig® 
Zähmung"  83,  ,, Hamlet"  82,  „Romeo  und  Julia"  67 mal. 
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32.  Jahrgang  1896.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1895  wurden  von  146  Bühnen 
27  Stücke  Shakespeares  in  774  Aufführungen  gegeben. 

774  Aufführungen. 
Tragödien;  395,  Komödien:  379. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  114,  dann  „Der  Widerspenstigen  Zäh- 
mung" 104,  ,, Romeo  und  Julia"  loomal. 

33.  Jahrgang  1897.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1896  wurden  von  166  Bühnen 

23  Stücke  Shakespeares  in  910  Aufführungen  gegeben. 

910  Aufführungen. 
Tragödien:  500,  Komödien:  410. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  135,  dann  ,, Hamlet"  102,  „Romeo  und 
Julia"95,  ,,Der  Widerspenstigen  Zähmung"  91  mal. 

34.  Jahrgang  1898.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1897  wurden  von  158  Bühnen 

24  Stücke  Shakespeares  in  930  Aufführungen  gegeben. 

930  Aufführungen. 
Tragödien:  514,  Komödien:  416. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  121,  dann  „Romeo  und  JuUa"  118, 
„Widerspenstige"  92,  „Sommernachtstraum"  92 mal. 

35.  Jahrgang  1899.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1898  wurden  von  183  Bühnen 
24  Stücke  Shakespeares  in  895  Aufführungen  gegeben. 

895  Aufführungen. 
Tragödien:  434,  Komödien:  461. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Die  bezähmte  Widerspenstige"  130,  dann 
„Romeo  und  Julia"  iii,  „Othello"  107  und  „Hamlet"  loömal. 

36.  Jahrgang  1900.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1899  wurden  von  179  Bühnen 

24  Stücke  Shakespeares  in  806  Aufführungen  gegeben. 

806  Aufführungen. 
Tragödien:  500,  Komödien:  306. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  149,  dann  „Romeo  und  Julia"  103, 
„Der  Kaufmann  von  Venedig"  99,  „Hamlet"  95  mal. 

37.  Jahrgang  1901.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1900  wurden  von  166  Theatern 
26  Stücke  Shakespeares  in  713  Aufführungen  gegeben. 

713  Aufführungen. 
Tragödien:  412,  Komödien:  301. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  96,  „Hamlet"  83,  „Romeo  und  Julia" 
83,  „Die  Widerspenstige"  78 mal. 

38.  Jahrgang  1902.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1901  wurden  von  163  Theatern 

25  Shakespearesche  Werke  in  879  Aufführungen  gegeben. 

879  Aufführungen. 
Tragödien:  448,  Komödien:  431. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  134,  dann  „Der  Kaufmann  von 
Venedig"  115,  „Romeo  und  Julia"  83  mal. 

39.  Jahrgang  1903.  Vom  i.  Januar  bis  31.  Dezember  1902  wurden  von  171  Theatern 
25  Shakespearesche  Werke  in  785  Aufführungen  gegeben. 

785  Aufführungen. 
Tragödien:  463,  Komödien:  322.  / 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Hamlet"  104,  dann  „Othello"  102,  „Romeo  und 
Julia"  70  mal. 

40.  Jahrgang  1904.  Im  Jahre  1903  wurden  von  187  Theatern  25  Shakespearesche 
Werke  in  977  Aufführungen  gegeben. 

977  Aufführungen. 
Tragödien:  496,  Komödien:  481. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Die  bezähmte  Widerspenstige"  127,  dann 
„Othello"  125,  „Der  Kaufmann  von  Venedig"  iii,  „Romeo  und  Julia"  ggmal. 
Savits,  Shakespeare.  23 
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41.  Jahrgang  1905.  Im  Jahre  1904  wurden  von  186  Theatern  26  Shakespearesche 
Werke  in  935  Aufführungen  gegeben. 

935  Aufführungen. 
Tragödien:  533,  Komödien:  402. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  119,  dann  „Romeo  und  Julia"  116, 
„Der  Kaufmann  von  Venedig"  108 mal. 

42.  Jahrgang  1906.  Im  Jahre  1905  wurden  von  186  Theatern  23  Shakespearesche 
Werke  in  1258  Aufführungen  gegeben. 

1258  Aufführungen. 
Tragödien:  451,  Komödien:  807. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Ein  Sommernachtstraum"  364mal  (Berlin, Neues 
Theater,  Direktor  Max  Reinhardt:  „Ein  Sommernachtstraum"  221  mal),  dann 
,,Der  Kaufmann  von  Venedig"  151,  , .Othello"  105,  ,, Romeo  und  Julia"  91  mal. 

43.  Jahrgang  1907.  Im  Jahre  1906  wurden  von  197  Theatern  24  Shakespearesche 
Werke  in  1653  Aufführungen  gegeben. 

1653  Aufführungen. 
Tragödien:  992,  Komödien:  661. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,,Der  Kaufmann  von  Venedig"  3i9mal  (Deut- 
sches Theater,  Berlin,  Max  Reinhardt,  i38mal,  ,,Der  Sommernachtstraum" 
94mal),  dann  ,,Ein  Sommernachtstraum"  253,  ,, Othello"  154,  ,, Romeo  und 
Julia"  I53mal. 

44.  Jahrgang  1908.  Im  Jahre  1907  wurden  von  188  Theatern  28  Shakespearesche 
Werke  in  1225  Aufführungen  gegeben. 

1225  Aufführungen. 
Tragödien:  637,  Komödien:  588. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  169,  dann  ,, Romeo  und  Julia"  165  mal. 

45.  Jahrgang  1909.  Im  Jahre  1908  wurden  von  209  Theatern  24  Shakespearesche 
Werke  in  1300  Aufführungen  gegeben. 

1300  Aufführungen. 
Tragödien:  630,  Komödien:  670. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,,Was  Ihr  wollt"  203,  dann  ,,Der  Kaufmann  von 
Venedig"  161,  ,, Othello"  141,  ,, Romeo  und  Julia"  ii7mal. 

46.  Jahrgang  1910.  Im  Jahre  1909  wurden  von  198  Theatern  27  Shakespearesche 
Werke  in  1318  Aufführungen  gegeben. 

131 8  Aufführungen. 
Tragödien:  720,  Komödien:  598. 

Am  meisten  gegeben  wurde  ,, Hamlet"  193,  dann  ,, Othello"  162,  ,, Romeo  und 
Julia"  i04mal. 

47.  Jahrgang  191 1.  Im  Jahre  1910  wurden  von  189  Theatern  24  Shakespearesche 
Werke  in  1220  Aufführungen  gegeben. 

1220  Aufführungen. 
Tragödien:  556,  Komödien:  664. 

Am  meisten  gegeben  wurde  , .Hamlet"  149,  dann  ,,Der  Widerspenstigen 
Zähmung"  137,  ,. Romeo  und  Julia"  i04mal. 

48.  Jahrgang  1912,  Im  Jahre  191 1  wurden  von  180  Theatern  25  Shakespearesche 
Werke  in  1104  Aufführungen  gegeben. 

II 04  Aufführungen. 
Tragödien :  545,  Komödien :  559. 

Am  meisten  gegeben  wurde  „Othello"  158,  dann  ,,Der  Kaufmann  von 
Venedig"  150,  ,, Romeo  und  Juha"  94mal.  ,,La  Bisbetica  Domata"  wurde  i  mal 
gegeben,  was  ich  nicht  mitgerechnet  habe. 

Vom  Jahre  1870 — 1912,  also  in  41  Jahren,  steht  „Othello"  lymal  an 
erster  Stelle,  und  zwar  mit  der  stattlichen  Ziffer  von  2037  Aufführungen. 
Ich  glaube  die  zunehmende  Häufigkeit  der  ,,Othello"-Darstellungen  in  mei- 
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nem  Sinne  deuten  zu  dürfen:  es  ist  das  Stück  Shakespeares,  welches  am 
wenigsten  einer  Bearbeitung  bedarf,  das  die  geringsten  Ansprüche  an  De- 
korationen, Verwandlungen  und  Komparsen  stellt,  ,, Hamlet"  steht  5 mal, 
,,Der  Widerspenstigen  Zähmung"  6mal  an  erster  Stelle  mit  den  meisten 
Aufführungen,  ,,Der  Kaufmann  von  Venedig"  4mal,  ,, Wintermärchen", 
„Sommernachtstraum",  ,,Was  Ihr  wollt"  je  2 mal,  ,, Romeo  und  Julia" 
nur  imal. 

Gesamtübersicht 


Gesamtzahl 

Jahrgang 

Spiel]  ahr 

der 

Tragödien 

Komödien 

Aufführungen 

8.  {1873) 

I.  7.  1870  bis 
30.  6.  1872 

473 

223 

250 

9.  (1874) 

1872— 1873 

352 

165 

187 

10. (1875) 

1873— 1874 

418 

190 

228 

II.  (1876) 

1874— 1875 

460 

249 

211 

12.  (1877) 

1875— 1876 

452 

235 

217 

13.  (1878) 

1876— 1877 

428 

233 

195 

14.  (1879) 

1877— 1878 

428 

221 

207 

15.  (1880) 

1878— 1879 

418 

228 

190 

16.  (1881) 

1880 

1039 

560 

479 

17.  (1882) 

1881 

795 

356 

439 

18.  (1883) 

1882 

653 

368 

285 

19.  (1884) 

1883 

751 

443 

308 

20.  {1885) 

1884 

714 

387 

327 

21.  (1886) 

1885 

773 

458 

315 

22.  (1887) 

1886 

679 

344 

335 

23.  (1888) 

1887 

717 

409 

308 

24.  (1889) 

1888 

751 

424 

327 

25.  (1890) 

1889 

822 

455 

367 

26.  (1891) 

1890 

649 

334 

315 

27.  (1892) 

1891 

640 

337 

303 

28.  (1893) 

1892 

788 

447 

341 

29.  u.  30.  {1894) 

1893 

850 

428 

422 

31-  (1895) 

1894 

706 

381 

325 

32.  (1896) 

1895 

774 

395 

379 

33-  (1897) 

1896 

910 

500 

410 

34.  (1898) 

1897 

930 

514 

416 

35-  (1899) 

1898 

895 

434 

461 

36.  (1900) 

1899 

806 

500 

306 

37-  (1901) 

1900 

713 

412 

301 

38.  (1902) 

1901 

879 

448 

431 

39-  (1903) 

1902 

785 

463 

322 

40.  (1904) 

1903 

977 

496 

481 

41-  (1905) 

1904 

935 

533 

402 

42.  (1906) 

1905 

1258 

451 

807 

43-  (1907) 

1906 

1653 

992 

661 

44.  (1908) 

1907 

1225 

637 

588 

45-  (1909) 

1908 

1300 

630 

670 

46.  (1910) 

1909 

1318 

720 

598 

47.  (1911) 

1910 

1220 

556 

664 

48.  (1912) 

1911 

1104 

545 

559 
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Wie  man  aus  dieser  Statistik  ersehen  kann,  war  Laube  auch  in  diesem 
Punkte  ein  sehr  schlechter  Prophet.  Die  Zahl  der  Aufführungen  Shake- 
spearescher Werke  ist  in  Deutschland  stets  in  erfreulichem  Wachsen  be- 
griffen. Um  so  besser,  wird  man  sagen,  denn  dann  ist  ja  die  dekorations- 
lose Shakespearebühne,  für  die  ich  mich  so  ereifere,  gar  nicht  nötig,  um 
Shakespeare  noch  mehr  zu  verbreiten,  und  ich  hätte  mir  mit  dem  Ab- 
druck dieser  Statistik  einen  schlechten  Dienst  erwiesen.  Indessen  ziehe 
ich  aus  der  stets  größer  werdenden  Anzahl  der  Aufführungen  einen  ande- 
ren Schluß.  Diese  wachsende  Zahl  zeigt  uns,  daß  das  deutsche  Publikum 
ein  starkes,  stets  zunehmendes  Verlangen  nach  Shakespeareschen  Werken 
trägt  und  dadurch  fähig  wird,  auch  den  nicht  bearbeiteten  Shakespeare 
auf  der  dekorationsarmen,  bzw.  dekorationslosen  Bühne  mit  aller  Emp- 
fänglichkeit und  Kraft  seines  poetischen  Gefühls  und  seiner  Phantasie  in 
sich  aufzunehmen.  Daß  es,  wenn  der  Augenblick  gekommen  und  eine 
Schar  begeisterter  Künstler  bereit  sein  wird,  Shakespeare  auf  einer  solchen 
Bühne  zu  verkörpern,  stark  genug  im  Empfinden,  hell  genug  im  Urteil 
sein  wird,  um  nicht  ,,Nein"  zu  sagen,  sondern  die  Stunde  zu  loben,  in  der 
ihm  Weg  und  Verständnis  zum  wahren  und  echten  Shakespeare  nicht 
mehr  durch  Bearbeitung  und  Ausstattung  verlegt  und  vergällt  sein  wird. 
Darauf  gründe  ich  nicht  nur  meine  Hoffnung  auf  eine  bisher  nicht  ge- 
kannte kongeniale  Pflege  Shakespeares,  sondern  auch  auf  eine  kräftige 
Wiederbelebung  des  deutschen  Theaters,  eine  verheißungsvolle  Erneue- 
rung der  deutschen  dramatischen  Dicht-  und  Schauspielkunst.  Wenn  wir 
die  Statistik  näher  betrachten,  sehen  wir,  daß  in  den  verschiedenen  Jahr- 
gängen von  1884 — 1912  ,, Othello"  das  am  häufigsten  gegebene  Stück 
Shakespeares  ist.  Was  würden  die  biederen  Hamburger  dazu  sagen,  die 
den  ,, Othello"  von  Schröders  Gnaden  mit  Entsetzen  zurückwiesen,  und 
welche  Rolle  spielt  unser  Laube  ?  Welches  schlechte  Kompliment  macht 
er  seinem  Wiener  Burgtheaterpublikum,  dem  er  huldigen  will  und  ein  gar 
feines  Verständnis  für  dramatische  Komposition  nachrühmt,  wenn  er  sich 
von  der  Aufführung  des  ,, Othello"  abhalten  ließ,  weil  ihm  ein  kundiger 
Freund  bestätigte:  ,,Die  wilden  Ausbrüche  dieser  Leidenschaft  tun  dem 
Wiener  Publikum  weh."  Ich  vermute,  daß  es  mit  dem  ,, Othello"  die 
gleiche  Bewandtnis  wie  mit ,, Richard  III."  gehabt  haben  dürfte,  daß  diese 
Hyperempfindlichkeit  und  Wehleidigkeit  mehr  bei  Laube  als  bei  seinem 
Publikum  zu  suchen  bzw.  vorgetäuscht  war. 

Goethes  weimarische  Theaterleitung  in  der  Beurteilung  Laubes 

Sehr  widerspruchsvoll  sind  auch  die  Meinungen,  die  Laube  über  die 
für  das  deutsche  Theater  so  bedeutungsvoll  gewordene,  grundlegende  wei- 
marische Theaterepoche  unter  Goethes  Leitung  geäußert  hat.  Er  lobt 
Goethe  und  Schiller  gerne  da,  wo  er  sie  als  Gesinnungsgenossen  seiner  Ver- 
gewaltigung Shakespeares  mit  mehr  oder  weniger  Grund  verwerten  kann. 
So  schreibt  er  in  der  Einleitung  zuMonaldeschi  (Werke  II,  S.21),  daß  unsere 
schöpferischen  Dramatiker,  Schiller  und  Goethe,  niemals  gesagt  haben, 
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daß  die  weite,  schlotternde  Form  des  großen  Briten  nur  für  die,  die  nie 
ein  Drama  zustande  gebracht  haben,  maßgebend  sein  sollte.  Dichtem  wie 
Tieck  sei  es  vorbehalten  gewesen,  alles  an  Shakespeare  nachahmenswert 
zu  finden,  und  dieser  maßlose  Preis  hätte  geradezu  auflösend  auf  die  Ge- 
staltung unseres  Dramas  gewirkt.  In  seiner  Einleitung  zu  Rokoko  (Werkell, 
S.  61)  ruft  er  aus:  ,, Welch  ein  Gegensatz  zwischen  Goethe  und  Schiller 
in  Weimar  und  Tieck  in  Dresden !  Dort  eine  kleine  Stadt  und  kleine  Mittel, 
aber  Dramaturgen,  welche  Lebendiges  gebären  wollen,  welche  bei  aller 
Bewunderung  für  Shakespeare  die  veralteten  Formen  desselben  richtig 
umgestalten  und  mit  dem  jetzt  wirklichen  Leben  zu  beseelen  trachten, 
welche  mäßige  Bühnenkräfte  zusammenarbeiten  in  ein  wirksames  En- 
semble und  ein  kräftiges  Vorbild  der  Bühne  gewähren  den  großen  Thea- 
tern zur  Beschämung  und  Nachahmung,  kurz,  welche  Schaffenstrieb 
durchweg  betätigen.  Hier  eine  weit  größere  Stadt  mit  viel  reicheren  Mit- 
teln, aber  ein  Dramaturg,  welcher  an  Einzelheiten  tüftelt,  welcher  den 
Buchstaben  verehrt  und  nur  das  Absonderliche  betreibt,  welcher  eine 
stille  Friedenszeit  und  eine  hingebende  Aufmerksamkeit  nur  mit  einigen 
kritischen  Bemerkungen  zu  beschenken  weiß  und  am  Ende  nichts  Tat- 
sächliches hinterläßt  als  ein  Theater,  welches  von  ihm  nichts  brauchen 
kann  und  von  welchem  er  nichts  wissen  will.  Dort  eine  mit  Kindern  ge- 
segnete Ehe,  hier  eine  trostlose  Ehescheidung."  Ferner  sagt  Laube  in 
seinen  Briefen  über  das  Deutsche  Theater  (Werke  IV,  S.  39),  daß  der  pro- 
duktive Standpunkt  wiedergewonnen  werden  müsse,  welchen  Schiller 
und  Goethe  zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts  in  Weimar  bereits  gewonnen 
hatten.  Schiller  und  Goethe  wären  bereits  einig  gewesen  über  die  Not- 
wendigkeit einer  wirklichen  Bearbeitung  Shakespeares  und  es  wäre  ein 
nicht  geringer  Teil  des  Unglücks  für  die  deutsche  Bühne  auch  in  diesem 
Betrachte  gewesen,  daß  Schiller  mitten  in  diesen  Vorsätzen  vom  Tode 
weggerafft  wurde.  Was  auch  an  der  Gewaltsamkeit  Schillers  in  Behand- 
lung des  Macbeth  ausgesetzt  werden  möchte,  Schillers  Tendenz  der  Be- 
arbeitung für  die  Bühne  bleibe  darum  doch  die  einzig  richtige,  wie  hart 
man  auch  die  vielfache  Verballhornung  Shakespeares  durch  Schröder  an- 
klagen möge  und  niemand  würde  die  Gerechtigkeit  dieser  Anklagen  leug- 
nen, es  sei  doch  der  richtige  Griff  des  Theaterdirektors  gewesen,  die  frem- 
den Schauspiele  bei  uns  einzubürgern;  es  wäre  auch  gar  keine  Gefahr  vor- 
banden, daß  durch  dreiste  Bearbeitung  für  die  Bühne  das  Original  für 
die  Kenntnis  unserer  Nation  verloren  gehen  könnte,  denn  diese  sei  durch 
die  allgemeine  Verbreitung  der  gedruckten  Übersetzungen  vorhanden. 

Aus  der  „Zeitung  für  Elegante  Welt"  (1844)  veröffentlicht  A.  v.  Weilen 
(Theaterkritiken  und  dramaturgische  Aufsätze  von  Heinrich  Laube,  Bd.  I, 
S.  33)  einen  Aufsatz  Laubes,  der  den  Titel  führt:  ,,Das  Hoftheater  in 
Berlin".  Darin  gibt  Laube  einen,kurzen  geschichtlichen  Abriß  über  die 
Entwicklung  des  deutschen  Theaters,  wobei  er  auf  die  Goethe-Schiller- 
epoche des  weimarischen  Theaters  zu  sprechen  kommt  und  unter  anderem 
sagt:  ,,Nun  folgte  die  merkwürdige  Erscheinung  Weimars.  Eine  ganz 
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kleine  Residenz  wurde  Mittelpunkt  der  deutschen  Literatur  und  des  deut- 
schen Theaters.  Eine  geschmackvolle  Fürstin  und  deren  Sohn,  ein  ge- 
schmackvoller, tüchtiger  Fürst,  überließen  unsern  beiden  großen  Dichtern 
die  ganze  Leitung.  Das  Ergebnis  hiervon  war  eine  mächtige,  die  ganze 
Nation  bewegende,  schöpferische  Reform.  Ich  muß  immer  wieder  darauf 
zurückkommen,  was  ich  bei  Gelegenheit  der  Tieckschen  Bestrebungen  zu 
wiederholten  Malen  gesagt  habe:  im  Fortbauen  auf  jener  weimarischen 
Reform  liegt  allein  eine  gesunde  organische  Gestaltung  unseres  Theaters. 
Schiller  und  Goethe  haben  alle  Versuche  durchgemacht,  vermöge  welcher 
durch  Aneignung  ausländischer,  alter  und  neuer  Stücke  ein  Gewinn  für 
unsere  Bühne  zu  hoffen  ist,  und  die  Grundsätze,  welche  sie  bei  diesen  Ver- 
suchen gewonnen,  sind  noch  heute  die  tüchtigsten  und  die  besten.  Tiecks 
Bestrebungen  sind  daneben  Übertreibungen  und  Rückschritte."  In  einem 
Atem  nennt  auch  Laube  Goethes  Iphigenie  und  Schillers  Wallenstein  den 
Triumph  unseres  Vaterlandes.  Nun  kommt  aber  die  Kehrseite  der  Medaille, 
wo  es  schon  wesentlich  anders  klingt.  In  seiner  Einleitung  zu  Monaldeschi 
(Werke  II,  S.  9,  1845)  kann  er  seine  Vorliebe  für  Schröder  und  Iffland, 
selbst  auf  Kosten  Schillers  und  Goethes,  kaum  noch  unterdrücken:  ,,Im 
Schreiben  einer  Literaturgeschichte  hatte  ich  mir  klar  gemacht,  daß,  trotz 
Schiller  und  Goethe,  in  Deutschland  immer  nur  das  bürgerliche  Drama 
populär  gewesen  sei."  Nichts  mehr  vom  ,, Triumph  unseres  Vaterlandes". 
Wie  oft  er  sich  auch  dahin  ausgesprochen  hatte,  daß  er  sich  von  einer 
Wiederbelebung  des  bürgerlichen  Stückes  in  Ifflands  Weise  das  eigent- 
liche deutsche  Nationaldrama  erhoffe,  so  hat  er  merkwürdigerweise  selbst 
diesen  lockenden  Weg  nie  beschritten.  Die  Verehrung  für  Schiller  hat  er 
aber  später  wiedergefunden.  Darin  hat  er  Wandlungen  durchgemacht. 
Interessant  für  diesen  Werdegang  ist  ein  Ausspruch  über  Schiller  aus  dem 
Jahre  1834,  den  Weilen  mitteilt:  ,, Schiller  bemächtigte  sich  mit  Geniali- 
tät unserer  Fehler,  jener  schwammigen  Vorliebe  für  aufgeblasene  Worte 
und  Sentenzen  für  das  große  Pathos  und  die  Pf annkuchenrhetorik,  welche 
schöne  Worte  statt  schöner  Dinge  bringt.  Und  die  Franzosen  haben  es  um- 
gekehrt gemacht,  in  ihren  neueren  Stücken  ist  eher  eine  Tat,  nicht  ein 
Wort  zuviel .  .  .  Die  Franzosen  haben  ein  neues  Theater,  die  Stücke  Victor 
Hugos  beweisen  es."  Werke  I,  S.  235,  Houbens  Einleitung:  ,, Laube  ver- 
urteilte die  erst  laxe  Gleichgültigkeit,  dann  egoistische  Willkür  Goethes 
in  der  Behandlung  des  Repertoires  und  ebenso  Tiecks  und  Immermanns 
„literarischen  Eigensinn"  .  .  .  Ohne  die  berüchtigten  Konzessionen  an  das 
Publikum  aber  geht  das  nicht  ab,  nicht  überall  haben  wir  ein  kleines, 
durch  ein  geistiges  Übergewicht  eingeschüchtertes  Weimar;  das  richtige 
Publikum  findet  sich  nur  in  der  Großstadt,  je  bunter  und  widersprechen- 
der, desto  besser.  In  seinen  ,, Erinnerungen"  bezeichnet  Laube  Berlin  als 
das  günstigste  Terrain.  Die  Masse  war,  für  Laube  eine  Majorität,  deren 
einstimmige  Meinung  er  respektierte;  er  stimmte  darin  mit  Karl  von 
Holtei  überein,  der  zu  sagen  pflegte:  Der  einzelne  Zuschauer  mag  ein 
Dummkopf  sein,  das  ganze  Publikum  ist  ein  verflucht  gescheiter  Kerl." 
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Werke  IV,  S.  25,  Briefe  über  das  Deutsche  Theater,  fragt  Laube:  ,,Was 
muß  also  der  Dramaturg  vorfinden,  wenn  er  seine  Wirkung  mit  Aussicht 
auf  Erfolg  beginnen  soll  ?  Eine  wirkliche  Hauptstadt  .  .  .  Vor  dem  Publi- 
kum einer  kleinen  Residenz  ist  es  viel  leichter  .  .  .  Der  stolze  Dichter  ließ 
sich  gar  nichts  gefallen,  das  Publikum  aber  mußte  sich  alles  gefallen 
lassen."  Und  Seite  26  und  27  ist  zu  lesen:  ,,Und  spricht  nicht  auch  eine 
heilsame  Lehre  aus  dem  Goethe- Weimarischen  Theater  ?  Hat  es  denn  eine 
ersichtliche  Folge  gehabt  für  das  deutsche  Theater?  Nein,  leider  nein.  Es 
bildet  kaum  eine  literarisch  interessante  Episode  in  der  Geschichte  des 
deutschen  Theaters  .  .  .  Verleugnen  wir  uns  doch  auch  nicht,  daß  Goethe 
und  Schiller  kaum  je  Gelegenheit  hatten,  dem  eigentlichen  Theater,  das 
heißt,  größeren,  vollständigen  Theatern  zuzusehen;  daß  Goethe  selbst  in 
Italien  keine  besondere  Notiz  davon  genommen  daß  Paris  und  Wien 
beiden  unbekannt  blieb,  daß  Goethe  nur  der  nahen  Praxis  wegen  sich 
eine  Zeitlang  damit  beschäftigte,  und  daß  sie  das  eigentliche  Theater  gar 
nicht,  wie  Lessing,  zu  ihrem  Beruf  erhoben  ...  Es  soll  nur  eben  ange- 
deutet werden,  daß  sie  mit  halber  Teilnahme  und  ohne  eigentliches  Publi- 
kum eine  große  nationale  Wirkung  mit  dem  Theater  nicht  erzielen 
konnten." 

Werke  V,  S.  240:  ,, Obwohl  er  (Goethe)  so  lange  Direktor  gewesen,  war 
er  doch  nie  eigentlich  ein  Mann  des  Theaters.  Man  wird  das  nie,  wenn  man 
nicht  selbst  gründlich  ein  dramatisches  Naturell  ist,  und  das  war  Goethe 
nicht." 

Über  die  nachteilige  Wirkung  der  Schillerschen  Diktion  teilt  Laube  die 
Ansichten  Schröders,  daß  Schiller  durch  seine  Werke  der  deutschen  Schau- 
spielkunst Schaden  zugefügt  hat. 

Werke  V,  S.  241:  ,, Diese  Deklamationsschule  nun  verbreitete  sich  ge- 
rade durch  die  überall  mit  Begeisterung  aufgenommenen  Schillerschen 
Stücke  über  das  deutsche  Theater  zu  einiger  Beunruhigung  für  Männer 
wie  Schröder  und  Iffland.  Und  diese  Beunruhigung  hatte  guten  Grund. 
Die  natürliche  Rede,  die  einfache  Rede,  war  bedroht." 

Werke  VI  findet  sich  Seite  44 — 48  eine  längere,  tadelnde  Ausführung 
über  Goethes  weimarische  Theaterleitung,  deren  Schluß  darin  gipfelt,  daß 
Goethes  Theaterleitung  ein  positiver  Rückschritt  gegen  Lessing  und 
Schröder  war.  Ebenso  enthält  Band  VI.,  S.  73,  einen  längeren,  tadelnden 
Ausspruch  Laubes,  der  das  Lob  wieder  aufhebt,  das  er  früher  den  beiden 
großen  Dichtern  als  Bearbeiter  Shakespeares  gespendet  hatte:  ,,Es  ist 
nicht  zu  verkennen,  daß  Goethe  und  Schiller  in  der  Behandlung  Shake- 
speares für  unsere  Bühne  auf  einer  Anfangsstufe  verblieben  sind.  War  es 
der  Widerspruch  Shakespeares  gegen  das  weimarische  System,  welchen 
Goethe  herausfühlte,  war  es  der  Hofton  und  der  französische  Geschmack 
des  Herzogs,  welche  Goethe  und  Schiller  zurückhielten,  gewiß  ist,  daß 
unsere  beiden  großen  Poeten  von  Hause  aus  und  innerlich  ein  ganz  anderes, 
viel  intimeres  Verhältnis  zum  großen  britischen  Poeten  hatten,  als  sie  bei 
Handhabung  des  Theaters  zeigten.  Goethes  Einrichtung  von  „Romeo  und 
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Julia"  für  die  Bühne  beseitigte  wesentliche  Punkte  des  Stückes  und 
machte  Zusätze  für  unwesentliche;  Schillers  , .Macbeth"  veränderte  und 
schwächte  ohne  Not;  ja,  bei  einer  Redigierung  des  , .Othello"  für  die  Auf- 
führung sehen  wir  Schiller  die  ersten  Szenen  des  vierten  Aktes  ganz 
streichen.  Sie  enthalten  die  künstlichen  Beweise  Jagos  für  die  Untreue  der 
Desdemona,  Beweise,  welche  Othello  in  die  höchste  Wut  versetzen  und 
endlich  in  Ohnmacht  niederwerfen.  Schiller  fand  sie  zu  grell  und  pein- 
lich —  was  sie  freilich  sind  —  und  wollte  den  Akt  angefangen  sehen  mit 
dem  ohnmächtig  daliegenden  Othello.  Die  ganze  Motivierung  sollte  also 
verschwinden." 

In  einem  Aufsatz:  ,,Das  Deutsche  Theater".  Ein  Gegenwort.  Frag- 
ment (A.  V.  Weilen.  Theaterkritiken  und  dramaturgische  Aufsätze  von 
Heinrich  Laube,  Bd.  II,  S.  289)  fertigt  Laube  eine  Abhandlung  des  Herrn 
von  Wolzogen  ab.  Der  Schlußsatz  lautet:  ,,Aber  dies  und  ähnliches  ist 
nicht  der  Kernpunkt  der  Frage,  und  wo  jener  Verfasser  (Wolzogen)  diesen 
Kernpunkt  berührt,  da  zeigt  sich  ein  nur  dilettantisches  Verständnis  und 
infolgedessen  entwickelt  er  nur  Vorschläge,  welche  im  Irrtum  wurzeln 
und  zu  neuen  Täuschungen  führen  müßten.  Er  meint  im  wesentlichen,  man 
müßte  die  klassische  Richtung  strenger  einhalten  und  das  Publikum  zur 
Teilnahme  an  derselben  zwingen.  Nun  ist  daran  gar  nichts,  und  wie  er  es 
versteht  und  entwickelt,  ist  es  auch  fehlerhaft.  Er  preist  uns  dann  auch 
alle  die  Versuche,  welche  in  dieser  Richtung  gemacht  worden  sind,  von 
Goethe,  von  Tieck,  von  Immermann,  als  Musterbilder  an  und  hat  keine 
Ahnung  davon,  daß  alle  diese  Versuche  nur  in  der  künstlichen  Literatur 
als  gelungen  figurieren,  daß  sie  aber  für  jeden  Kundigen  in  der  wahr- 
haftigen Geschichte  des  deutschen  Theaters  als  mißlungen  verzeichnet 
stehen.  Von  Tieck  und  Immermann  wird  man  kein  Aufhebens  machen  bei 
der  Opposition  gegen  diese  häretische  Äußerung  .  .  .  Aber  von  Goethe  wird 
man  entrüstet  die  geschichtliche  Tatsache  leugnen,  daß  seine  Theater- 
bestrebungen mißlungen  genannt  werden  könnten.  Und  doch  ist  es  so. 
Goethe  selbst  hat's  nicht  geleugnet." 

Endlich  sagt  Laube  in  seinen  Erinnerungen  (Werke  IX,  S.  197) :  ,,Und 
doch  liest  man  seit  fast  einem  Jahrhundert,  daß  von  der  Goetheschen 
Theaterleitung  in  Weimar  ein  segensreicher  Einfluß  auf  die  deutsche 
Bühne  ausgegangen  sei.  Das  kann  doch  eben  nur  von  dem  ernsten  dog-' 
matischen  Sinne  herrühren,  welchen  der  große  Dichter  auf  eine  Kunst 
übertragen  hat,  in  welcher  er  selbst  sich  als  merkwürdiger  und  geistvoller 
Dilettant  erwiesen,  in  welcher  er  vor  allem  seinem  malerischen  Sinne 
dienen  zu  müssen  glaubte." 

Der  letzte  Satz  ist  nicht  ganz  klar.  Sollte  Laube  damit  meinen,  daß 
Goethe  großen  Wert  legte  auf  schöne,  prächtige  Dekorationen  oder  glän- 
zende Garderobe  ?  Laube  zitiert  aber  an  derselben  Stelle  einen  bekannten 
Ausspruch  Goethes  zu  Eckermann:  ,,Die  Hauptsache  war,  daß  der  Groß- 
herzog mir  die  Hände  durchaus  frei  ließ  und  ich  schalten  und  walten 
konnte,  wie  ich  wollte.  Ich  sah  nicht  auf  prächtige  Dekorationen  und 
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glänzende  Garderobe,  aber  ich  sah  auf  gute  Stücke.  Von  der  Tragödie  bis 
zur  Posse  —  mir  war  jedes  Genre  recht,  aber  ein  Stück  mußte  es  sein,  um 
Gnade  zu  finden." 

Was  meinte  also  Laube  mit  dem  malerischen  Sinn  Goethes  ?  Vielleicht 
wollte  er  damit  sagen,  daß  Goethe  bei  seinem  großen  Interesse  für  die  bil- 
dende Kunst  auch  gerne  selbst  zeichnete  ?  Was  hat  aber  diese  stille  Nei- 
gung Goethes  mit  seiner  Theaterleitung  zu  tun  ?  Gewiß  hatte  sie  darauf 
keinen  bestimmenden  und  erkennbaren  Einfluß.  Laube  hat  demnach 
doch  Goethe  einen  merkwürdigen  und  geistvollen  Dilettanten  in  Theater- 
dingen nennen  wollen  und  auch  genannt,  nur  hat  er  seine  Meinung  etwas 
verhüllt,  gerade  so  wie  in  dem  Zitat,  daß  Goethes  Theaterbestrebungen 
mißlungen  genannt  werden  könnten.  Das  ist  aber  nicht  geradeaus  und 
geradezu,  wie  Paul  Lindau  Laube  bezeichnete.  Es  ist  kein  Zweifel,  Laube 
hat  Goethe  einen  Dilettanten  in  Theaterdingen  genannt. 

Ich  habe  in  Laubes  Schriften  Goethes  Tasso  nicht  erwähnt  gefunden, 
wahrscheinlich  schätzte  er  ihn  nicht  oder  nur  bedingt,  es  dürfte  ihm  aber 
doch  kaum  entgangen  sein,  daß  Goethe  gerade  im  Tasso  ein  deutsches 
Konversationsstück  höchster  Gattung  geschaffen  hat,  und  daß  die  deut- 
schen Schauspieler  an  diesem  Werk  allein  schon  sich  zu  Sprechern  der 
deutschen  Sprache  ausbilden  können,  wie  an  keinem  anderen  Werk  eines 
deutschen  Dichters,  jedenfalls  besser  und  tiefer  als  an  den  meisten  rohen, 
plumpen,  sprachlich  verwahrlosten,  quatschen  Übersetzungen  der  meisten 
französischen  Stücke,  die  Laube  so  gerne  protegierte.  Ja,  ich  habe  die 
Überzeugung,  daß  die  deutschen  Schauspieler  durch  diese  Übersetzungen 
der  Pflege  und  Liebe  für  ihre  Muttersprache  in  einer  sehr  bedauerlichen 
Weise  entfremdet  werden  und  daß  dadurch  nicht  nur  ihrem  eigenen 
Sprachgefühl,  sondern  auch  dem  der  Nation  ein  erheblicher  Schaden,  eine 
arge  Vernachlässigung  erwächst.  Was  um  so  mehr  zu  bedauern  ist,  als 
der  Deutsche  überhaupt  geneigt  ist,  die  Aussprache  seiner  Muttersprache 
zu  vernachlässigen. 

Laube  wiederholt  öfter,  daß  Goethe  keine  dramatische  Natur  ist  und 
es  ist  zuzugeben,  daß  Goethes  dramatische  Art  eine  andere  ist  als 
die  Shakespeares  oder  Schillers,  aber  gerade  ihre  feine  und  unaus- 
sprechlich zarte,  gleich  anmutige  und  unerschöpflich  reiche  sprachliche 
Gestaltung  veredelt  die  Schauspieler  und  ihre  Kunst  in  Goethes  Weise. 
Es  wäre  sehr  zu  beklagen,  wenn  diese  Saite  deutschen  Seelenlebens  auf  der 
Bühne  nicht  mehr  erklingen  würde.  Diejenigen  deutschen  Schauspieler, 
die  die  Sprache  des  Faust,  Götz,  Egmont,  der  Iphigenie,  des  Tasso, 
Clavigo  usw.  in  all  ihrer  Eigenart,  in  ihren  charakteristischen  Verschieden- 
heiten und  Feinheiten  zu  meistern  wissen  und  meistern  können,  sind  große 
wertvolle  Künstler  und  vermitteln  ihren  Landsleuten  einen  seltenen  und 
kostbaren  Schatz. 

Jeder  Einsichtige  muß  es,  auch  im  historischen  Sinne,  zurückweisen, 
wenn  Laube  in  sehr  billiger  Weise  über  Goethes  Vorschriften  für  die 
Schauspieler  spottet.  Zieht  man  in  Betracht,  welches  ungefüge,  ja  rohe 
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Material  an  Schauspielkräften  —  trotz  Lessing  und  Schröder  —  Goethe 
vorfand,  als  er  die  Leitung  des  weimarischen  Theaters  übernahm,  wird 
es  jedem  Praktiker  einleuchtend  sein,  daß  es  Goethe  damit  nur  um  äußer- 
liche Bestimmungen  und  Maßnahmen  zu  tun  war,  die  er  summarisch  und 
diktatorisch  zusammenfaßte,  um  sich  seinen  Kunsteleven  verständlich  zu 
machen.  Goethe  hat  in  bezug  auf  Shakespeare  Wandlungen  durchgemacht 
und  wenn  er  sich  eine  Zeitlang  von  Shakespeare  abwandte,  so  lag  die 
Schuld  an  der  Form  des  Theaters,  das  er  vorfand  und  der  er  sich  fügen 
mußte,  da  sie  sich  mit  der  Komposition  Shakespeares  schwer  vereinigen 
ließ.  Aber  an  seinem  Lebensabend,  als  er  sich  vom  Theater  zurückgezogen, 
sein  Blick  unbeeinflußt  schien,  fand  er  seine  volle  Bewunderung  für  Shake- 
speare wieder,  wie  er  sie  in  den  Tagen  seiner  Jugend  empfand  und  hat  sich 
darüber  sehr  klar  in  einem  kleinen  Aufsatz,  ,, Ludwig  Tiecks  dramatur- 
gische Blätter",  ausgesprochen.  Dieses  offene  Bekenntnis  Goethes  zu 
Shakespeare  hat  Laube  verschwiegen,  weil  es  ihm  nicht  paßte,  da  es  eine 
Meinung  des  großen  Dichters  enthält,  die  der  seinigen  völlig  entgegen- 
gesetzt ist.  Goethe  schreibt:  ,,Wo  ich  ihn  (Ludwig  Tieck)  ferner  auch  sehr 
gerne  antreffe,  ist,  wenn  er  als  Eiferer  für  die  Einheit,  Unteilbarkeit  und 
Unantastbarkeit  Shakespeares  auftritt  und  ihn  ohne  Redaktion  und  Modi- 
fikation von  Anfang  bis  zu  Ende  auf  das  Theater  gebracht  wissen  will. 
Wenn  ich  vor  zehn  Jahren  der  entgegengesetzten  Meinung  war  und  mehr 
als  einen  Versuch  machte,  nur  das  eigentlich  Wirkende  aus  den  Shake- 
speareschen  Stücken  auszuwählen,  das  Störende  aber  und  das  Umher- 
schweifende abzulehnen,  so  hatte  ich,  als  einem  Theater  vorgesetzt,  ganz 
recht ;  denn  ich  hatte  mich  und  die  Schauspieler  monatelang  gequält  und 
zuletzt  doch  nur  eine  Vorstellung  erreicht,  welche  unterhielt  und  in  Ver- 
wunderung setzte,  aber  sich  wegen  der  gleichsam  nur  einmal  zu  erfüllen- 
den Bedingung  auf  dem  Repertoire  nicht  erhalten  konnte." 

Hier  spricht  der  Dichter  Goethe  über  den  Dichter  Shakespeare,  wäh- 
rend bei  Laube  stets  der  Theaterdirektor  spricht.  Die  gleichsam  nur 
einmal  zu  erfüllende  Bedingung,  die  Goethe  auszuführen  nicht  möglich 
war,  ist  die  Bühne  Shakespeares,  die  seiner  Kompositionsform  entsprach. 
Wird  dieser  Bedingung  durch  die  dekorationslose  Shakespearebühne  ge- 
nügt, dann  steht  auch  der  Erfüllung  von  Goethes  Wunsch  nichts  mehr  im 
Wege,  dann  kann  der  originale  Shakespeare  unbearbeitet  und  unge- 
strichen —  ohne  Redaktion  und  Modifikation  —  aufgeführt  werden  und 
die  ebenso  verderbliche  als  nutzlose  Arbeit  der  Bearbeiter  ist  überflüssig 
geworden. 

Auch  einen  sehr  wichtigen  Ausspruch  Schillers  hat  Laube  wohlweislich 
verschwiegen.  Es  ist  der  berühmte  Brief,  den  Schiller  im  Jahre  1797  an 
Goethe  schrieb,  nachdem  er  die  Historien  Shakespeares  mit  Richard  HL 
als  Beschluß  gelesen  hatte.  Aus  diesem  Brief  ist  ersichtlich,  welche  hohe 
Meinung  Schiller  von  den  Historien  Shakespeares  hatte,  und  daß,  nach 
seiner  Ansicht,  durch  ihre  Aufführung  eine  Epoche  eingeleitet  werden 
könnte,  eine  Meinung,  die,  als  unwillkommen,  von  Laube  ignoriert  wurde. 
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Aber  auch  den  produktiven  Standpunkt,  den  Schiller  und  Goethe  zu  ihrer 
Zeit  gewonnen  hatten,  daß  eine  wirkliche  Bearbeitung  Shakespeares  not- 
wendig sei,  hatten  die  Worte  Schillers,  ,,daß  es  der  Mühe  wahrhaftig  wert 
wäre,  diese  Suite  von  acht  Stücken  mit  aller  Besonnenheit,  deren  man 
jetzt  fähig  wäre",  .  .  .  sehr  bezeichnend  charakterisiert  und  die  Anschau- 
ung Schillers,  in  welcher  Weise  diese  Bearbeitung  zu  geschehen  hätte,  be- 
leuchtet. Schwerlich  wäre  Schiller  mit  dem,  was  Laube  ,,den  produktiven 
Standpunkt  der  Bearbeitung"  nennt,  einverstanden  gewesen,  zumal,  wenn 
er  deren  Resultate  erlebt  hätte,  weder  als  Dichter  noch  als  Theaterleiter, 
denn  bei  dieser  Produktivität  Laubes  war  von  allem  möglichen  mehr  als 
gerade  Schillersche  ,, Besonnenheit"  zu  spüren. 

Es  ist  zweierlei,  ob  ein  wirklicher  Künstler  in  seinem  ehrlichen  Schaffen 
nur  das  Kunstwerk  im  Auge  hat,  oder  ob  ein  Mann  mit  vielem  Verstand, 
mit  einem  gewiß  glänzenden,  beweglichen  und  sehr  dreisten  Geiste,  aber 
mit  geringem  dichterischen  Vermögen  sich  mit  der  Kunst  zu  schaffen 
macht  und  dabei  den  festen  Willen  hat,  rasche  Erfolge  zu  erzielen;  und 
wenn  er  diese  Erfolge  in  reichstem  Maße  errungen  hat,  auch  den  brennen- 
den Ehrgeiz  besitzt,  diese  in  der  eifrigsten  und  geschäftigsten  Weise  öffent- 
lich zu  rechtfertigen,  — dann  kommen  solche  Ungeheuerlichkeiten  zu  Tage, 
daß  Heinrich  Laube  William  Shakespeare  schulmeistert,  abkanzelt  und 
tyrannisch  verstümmelt  und  daß  ein  Verfasser  sehr  erfolgreicher  Theater- 
stücke den  deutschen  Dichter  Johann  Wolfgang  Goethe  einen  Dilet- 
tanten nennt. 

Politik 

Man  kann  von  Laube  nicht  sprechen,  ohne  seiner  politischen  Tätigkeit 
zu  gedenken.  Ich  kann  dieses  Gebiet  aber  nur  insoweit  streifen,  als  es  mit 
dem  Theater  und  dem  Verhältnis  Laubes  zu  Shakespeare  und  zur  drama- 
tischen Literatur  im  Zusammenhange  steht.  Überblickt  man  die  ziemlich 
zahlreichen  Schriften  Laubes,  die  diesem  Zusammenhange  gewidmet  sind, 
so  muß  man  anerkennen,  daß  er  hierüber  sehr  viele  gute  und  gescheite 
Worte  geäußert  hat,  ja,  sieht  man  von  den  renommistischen  Jugendtor- 
heiten ab,  so  wird  man  willig  mit  Laube  in  dem  Bestreben  sympathisieren, 
die  dramatische  Literatur  mit  freiheitlicher,  politischer  Gesinnung  zu 
durchdringen  und  das  unmittelbare,  frische  Leben  der  Gegenwart,  also 
auch  das  politische,  auf  die  Bühne  zu  bringen.  Bei  aller  prinzipiellen  Zu- 
stimmung fragt  es  sich  aber,  ob  Laube  hierin  nicht  ebenfalls  zu  einseitig, 
im  parteipolitischen  Sinne,  vorging,  ob  ihm  die  Aktualität  der  Ereignisse 
nicht  wertvoller  erschien  als  ihre  poetische  Behandlung  und  Bedeutung, 
ob  sein  dichterisches  Vermögen  stark  und  frei  genug  war,  politische  Hand- 
lungen und  Charaktere  auch  vergangener  Zeiten  ästhetisch  zu  würdigen 
und  gegen  die  älteren  Dichter  nicht  ungerecht  zu  werden,  und  ob  seine 
poetische  Kraft  ausreichte,  alle  die  unleugbar  guten,  schönen  und  geist- 
reichen Vorsätze  in  seinen  eigenen  Werken  künstlerisch  zu  gestalten. 

Es  ist  bezeichnend  für  ihn,  wenn  er  in  seinen  Erinnerungen  (Werke  VHI, 
S.  164)  sagt :  ,, Weder  Handwerk  noch  Kunst  lag  mir  im  Sinn,  sondern  ein 
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tieferer  Lebensinhalt,  den  ich  politische  Religion  nannte",  oder  Seite  153: 
,,Die  Literatur  wurde  mir  die  angewendete  Theologie",  oder  Seite  186: 
„die  vom  politischen  Leben  durchdrungene  Literatur  war  die  Haupt- 
sache", wenn  er  vom  jungen  Deutschland  spricht,  oder  (Werke  V,  S.  182) : 
,,  Je  mehr  ein  Volk  teilnimmt  an  seinem  Staatsleben,  desto  mehr  verlangt 
es  im  Theater  naheliegendes  Leben,  ein  Spiegelbild  seiner  Zeit."  Bd.  V, 
S.  254 — 257:  ,,Der  Hauptzug  in  den  Neuigkeiten  dieser  Jahre  war  der, 
welchen  das  politische  und  soziale  oder  das  sozial-politische  Stück  mit  sich 
bringt.  Das  Drama  der  Gegenwart,  von  welchem  so  oft  die  Rede  gewesen 
in  diesen  Schilderungen,  trat  auf  den  Plan  und  behauptete  den  Plan  der 
Gegenwart,  auch  in  historischen  Stücken,  insofern  das  Thema  auch  eines 
historischen  Stoffes  noch  voll  und  ganz  ein  Thema  der  Gegenwart  ist.  Die 
Erfolge  haben  gezeigt,  daß  diese  dramatische  Richtung  die  Teilnahme  des 
Publikums  in  ungemeinem  Grade  weckt  und  daß  unser  Theater  just  durch 
diese  Stücke  eine  Lebenskraft  entzündete  von  unzweifelhafter  Echtheit. 
Der  Mißverstand  liegt  nahe,  daß  diese  Richtung  vorzugsweise  von  Stich- 
und  Schlag^vorten  des  Tages  leben,  den  Beifall  also  in  zufälligen  Einzel- 
heiten veränderlicher  Art  suchen  wolle  und  könne.  Das  wäre  ein  Mißgang, 
und  diesem  sind  wir  nicht  verfallen.  Die  Komposition  als  Ganzes  war  stets 
entscheidend  für  den  Erfolg.  Die  ästhetische  Genugtuung  blieb  stets  un- 
erläßlich. Sie  war  nur  erleichtert  durch  den  Charakter  des  Stoffes,  welcher 
einen  allgemein  verständlichen  realen  Boden  darbot,  einen  Boden,  auf 
welchem  man  die  Wahrheit  der  Motive,  die  Folgerichtigkeit  der  Charak- 
tere, die  Angemessenheit  der  Rede  leicht  und  sicher  beurteilen  konnte, 
da  Motive,  Charaktere  und  Worte  aus  dem  wirklichen  Leben  geschöpft 
waren. 

Das  Theater  ist  nur  ein  voller,  wahrer  Spiegel  des  Lebens ;  es  soll  also 
auch  nicht  zurückweichen  vor  einem  Spiegelbilde,  welches  uns  augen- 
blicklich unbequem  ist.  Nur  echt  und  wahr  soll  das  Bild  sein.  Die  Wahr- 
heit sorgt  für  sich  selbst,  besser  als  wir  kurzsichtigen  Patrone  es  vermögen. 
Und  auch  in  der  Kunst  ist  nichts  nötiger  und  fördersamer  als  Wahrheit. 
Hat  ein  Stück  einen  wahrhaftigen  Stoff  künstlerisch  bewältigt,  dann  darf 
man  unbekümmert  sein  um  Meinungssätze.  Es  lebt  und  dauert  als  Kunst- 
werk trotz  aller  entgegenstehenden,  widerwilligen  Meinungen.  Das  Schal- 
ten der  Parteimeinung  verfängt  nicht  gegen  ein  Kunstwerk,  denn  ein 
wirkliches  Kunstwerk  ist  bereits  eine  Läuterung  der  Meinungen.  Die 
Kunst  macht  reif,  was  die  Diskussion  unreif  beläßt.  Die  tendenziöse  Ab- 
sicht genügt  nicht ;  das  künstlerische  Gelingen  muß  dazu  treten.  Und  das 
tritt  eben  nicht  hinzu  für  bloße  Parteitendenz." 

Gewiß,  die  Frage  ist  gar  nicht  aufzuwerfen,  ob  der  dramatische  Dichter 
auch  politische  Stoffe,  besonders  aus  der  Gegenwart  behandeln  dürfe 
oder  nicht,  die  Politik  ist  ein  wesentlicher  Bestandteil  des  Lebens,  und  was 
das  Leben  bietet,  darf  der  Künstler  für  seine  dichterische  Gestaltung  er- 
greifen, aber  poetisch,  künstlerisch  muß  er  sie  machen,  muß  die  Realität 
der  Wirklichkeit  in  die  ideelle  Wahrheit  der  Kunst  verwandeln  und  ver- 
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edeln.  Der  politische  Streit  des  Tages  darf  nicht  in  das  geheihgte  Asyl  der 
Kunst  dringen,  denn  er  verscheucht  den  ästhetischen  Genuß,  der  Dichter 
muß  die  Kraft  des  poetischen  Gestaltens  auch  für  diesen  realen  Stoff,  wie 
für  alle  anderen,  besitzen  und  sich  über  die  Parteien  erheben,  sonst  schä- 
digt er  sich,  wie  der  Historiker  sich  auch  durch  Parteipolitik  schädigt,  er 
hat  die  Summe  zu  ziehen,  um  sich  unbefangen  zu  erhalten,  denn  wie  vom 
guten  Historiker  so  vom  Dichter  erst  recht  verlangt  man  Weisheit  und 
Urteilskraft. 

Ist  es  Laube  nun  in  seinen  Werken  gelungen.  Politisches  poetisch  zu 
gestalten  ?  Hat  sich  seine  dramatisch-politische  Produktion  von  Stich- 
und  Schlagworten  des  Tages  gänzlich  freigehalten?  War  ihm  stets  die 
Komposition  als  Ganzes  entscheidend  und  hat  er  dies  namentlich  in 
seinen  Bearbeitungen  Shakespeares  bei  den  politischen  Stellen  bewiesen  ? 
War  ihm  auch  hierbei  und  bei  seinen  eigenen  dramatischenWerken  die  ästhe- 
tische Genugtuung  unerläßlich  und  nicht  vielmehr  die  augenblickliche 
Wirkung  maßgebend  ?  Hat  er  die  Wahrheit  der  Motive,  die  Folgerichtig- 
keit der  Charaktere,  ja,  die  Wahrheit  selbst,  in  fremden  wie  in  den  eigenen 
Werken,  nicht  getrübt  und  sich  jeder  Parteitendenz  entschlagen? 

Wie  darauf  die  Antwort  auszufallen  hat,  kann  sich  jeder  selbst  sagen, 
der  Laubes  Stücke  und  seine  Bearbeitungen  kennt.  Was  seine  eigenen 
dramatischen  Produktionen  betrifft,  so  hat  bei  allen  guten  und  richtigen 
Vorsätzen,  bei  allen  gescheiten  und  zutreffenden  Worten  die  Tragkraft 
seines  dichterischen  Vermögens  nicht  ausgereicht,  um  die  politische  Be- 
lastung ungeschädigt  zu  ertragen.  Was  er  ihnen  an  politischer  Augen- 
blicksdurchschlagskraft gegeben,  das  hat  er  ihnen  an  Dauer  der  künst- 
lerischen Wirkung  genommen.  Die  Politik  hat  kein  so  gutes  Gedächtnis 
wie  die  Poesie.  Aber  daran  ist  nicht  sein  Vorsatz  und  Willen  schuld,  son- 
dern seine  geringe  poetische  Potenz.  Diese  ist  auch  noch  auf  einem  an- 
deren Gebiete  seiner  poetisch-dramatischen  Produktion  peinlich  fühlbar, 
auf  dem  Gebiete  der  Liebe,  der  Szenen,  die  dieser  gewidmet  sind.  Gerade 
sie  sollten  ihn  doch  poetisch  am  machtvollsten  und  fruchtbarsten  zeigen, 
aber  auch  sie  sind  dünn,  ohne  seelischen  Schwung,  ohne  poetisches  Mark. 
Laube  tadelt  bei  einem  Schriftsteller,  der  einen  wirksamen  Dialog  ge- 
schrieben hatte,  daß  seine  Reden  zu  sehr  gesprochenen  Feuilletons 
gleichen.  Die  Reden  seiner  politischen  und  auch  nichtpolitischen  Helden 
und  Figuren  aber  sind  nur  zu  oft  politische  Leitartikel  in  dialogischer 
Form.  Woran  liegt  das  ?  Am  Stoffe  nicht,  sondern  an  seiner  Behandlung. 
Es  liegt  nicht  an  der  politischen  Durchdringung  des  poetischen,  sondern 
an  der  poetischen  Formung  des  politischen  Stoffes.  Das  ist  nicht  eine 
Frage  der  Zulassung  oder  des  Verbotes,  sondern  der  poetischen  Kraft,  ist 
lediglich  Frage  der  Begabung.  Darum  empfinden  wir  die  politischen 
Charaktere  und  Szenen  bei  Shakespeare,  Schiller,  Goethe  und  anderen 
wirklichen  Dichtern  nicht  als  störende  Realitäten  der  poetischen  Sphäre, 
darum  gereichen  gerade  solche  Stellen  ihren  Werken  zum  schönsten 
Schmuck  und  zur  höchsten  Würde.  Bei  Shakespeare  finden  sie  sich  am 
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zahlreichsten  natürlich  in  den  Historien  und  Römerdramen.  Wie  be- 
wundernswert sind  die  politisch-diplomatischen  Dialoge  bei  Schiller  in 
den  Piccolomini  zwischen  Wallenstein  und  Ouestenberg,  in  Wallensteins 
Tod  zwischen  Wallenstein  und  Wrangel,  im  Teil,  Demetrius,  bei  Goethe 
im  Egmont  in  den  Szenen  zwischen  Oranien  und  Egmont,  Alba  und  Eg- 
mont,  bei  Grillparzer  in  Ottokars  Glück  und  Ende  und  vielen  anderen. 
Diese  Stufe  der  poetischen  Behandlung  der  Politik  hat  Laube  in  seinen 
Stücken  nicht  entfernt  erreicht.  Laubes  politische  Leidenschaft  hat  seinen 
sonst  so  offenen,  klaren,  ja  scharfen  Blick  für  seine  eigenen  Lebensum- 
stände wie  für  die  Welt  Verhältnisse,  die  ihn  umgaben,  sichtlich  getrübt, 
man  müßte  sonst  an  der  Aufrichtigkeit  und  Wahrheit  seiner  Schilderung 
zweifeln.  Wie  wäre  es  sonst  möglich,  daß  er  die  Episode  mit  ,,Montrose" 
erlebt  hätte,  die  er  Werke  V,  S.  147  ff.  beschreibt : 

,,Die  erste  Neuigkeit  des  Jahres  (1859)  war  „Montrose"  von  Heinrich 
Laube,  und  an  die  erste  Aufführung  derselben  knüpfte  sich  eine  weit- 
tragende Demonstration  des  Publikums.  Wir  waren  im  vierten  Jahre  des 
Konkordates,  beim  Theater  empfanden  wir  das  so  tief,  daß  wir  das  Datum 
sehr  genau  wußten,  denn  der  herrschende  Geist  spricht  jede  Stunde  mit, 
macht  sich  bei  den  unscheinbarsten  Dingen  geltend  in  einem  Theater  von 
Bedeutung.  Und  dennoch  wurde  das  Theater  an  jenem  Abende  von  der 
Demonstration  des  Publikums  überrascht .  Als  Montrose  die  Worte  sprach : 

,, Antworte,  Robin:  Bleibt  nach  dieser  Schrift 

Der  Kovenant  des  Reiches  Grundgesetz?" 

Robin: 

„Er  bleibt's". 

Montrose: 
,,Dann  ist  die  Kirche 

Beherrscherin  des  Staats,  — " 
da  bewegte  sich  das  Publikum  wie  von  einem  Sturmwinde  ergriffen,  und 
als  Montrose  fortfuhr: 

,,Dies  ist  das  Reich 

Des  Judentums  im  Alten  Testament ; 

Es  ist  die  Priesterherrschaft  Samuels, 

Und  König  Karl  wird  König  Saul,  gehetzt 

Von  jedem  David,  den  ein  Priester  salbt. 

Die  Krone  wird  ein  Spielball  der  Propheten, 

Die  hierzuland'  aus  allen  Löchern  kriechen. 

Und  ein  verschmitzter  Kerl,  der  die  Komödie 

Der  Frömmelei  talentvoll  spielt,  verführt 

Die  öffentliche  Meinung  und  diktiert 

Dem  Lande  die  Gesetze," 
da  ging  ein  hundertfaches  Rufen  durchs  Haus,  welches  nur  abgebrochen 
wurde,  weil  Wagncr-Montrose  ohne  Einhalt  fortsprach: 

,, Bringt  ein  Staatsgrundgesetz,  das  in  sich  selbst 

Beruht,  das  Eurer  Kirche  festen  Platz 
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Und  volle  Freiheit  bietet  -^  König  Karl 

Wird's  unterschreiben,  ich  steh'  dafür  ein. 

Ein  Grundgesetz  dagegen,  das  den  Glauben 

Zum  Richter  macht  in  weltlichem  Verhältnis, 

Werd'  ich  bekämpfen  bis  an  meinen  Tod, 

Gebt  Gott,  was  Gottes,  doch  dem  Kaiser,  was 

Des  Kaisers." 
Bei  diesem  endlich  erreichten  Punkte  aber  hielt  nichts  mehr  den  Aus- 
bruch des  Publikums  zurück;  wie  ein  Donner  brach  die  Zustimmung  los, 
daß  der  Saal  erzitterte;  der  größte  Teil  der  Zuhörer  war  aufgesprungen 
von  den  Sitzen  und  rief  und  schrie  und  klatschte,  und  das  Wort  ,, Kon- 
kordat" flog  in  der  Luft  herum  —  ich  habe  nie  einen  solchen  Tendenz- 
sturm im  Theater  erlebt.  Und  immer,  wenn  man  die  Leute  erschöpft 
glaubte  vom  Rufen,  Schreien  und  Klatschen,  und  die  Schauspieler  fort- 
fahren wollten,  sammelte  sich  der  Ausbruch  wieder  zu  neuer  Kraft.  Ich 
selbst  saß  in  einer  eigentümlichen  Verlegenheit  da:  ich  selbst  hatte  das 
geschrieben,  es  war  meine  Meinung,  und  doch  —  um  die  volle  Wahrheit 
zu  sagen  — ,  ich  selbst  wie  die  Schauspieler  auf  der  Bühne  wurden  über- 
rascht von  dieser  gewitterartigen  Wirkung.  Wir  hatten  in  sechs  Proben 
diese  Worte  gehört  und  gesprochen,  und  keinem  von  uns  war  eingefallen, 
daß  die  Tendenz  herspringen  werde  wie  ein  geharnischter  Krieger  .  .  .  und 
der  Kaiser  saß  in  seiner  Loge  und  sah  und  hörte  das  alles." 

Und  ebenso  die  Tendenz,  die  im  ,, Statthalter  von  Bengalen"  über- 
raschend einschlug  und  die  direkte  Ursache  wurde,  daß  er  aus  seiner 
Stellung  als  Burgtheaterdirektor  sich  verdrängt  sah  (Werke  V,  S.  259) : 
,, Selbst  dieser  ,, Statthalter  von  Bengalen"  traf  dahin,  wohin  er  gar  nicht 
gerichtet  war.  Die  Analogie,  welche  die  englische  Zeit  der  Jimiusbriefe 
darbot,  ging  viel  weiter,  als  das  damalige  österreichische  Ministerium  in 
Frage  brachte.  Das  Ministerium  wurde  nur  in  einigen  Punkten  getroffen ; 
es  war  also  ein  Irrtum,  die  Entstehung  des  Stückes  nur  in  der  Tendenz 
gegen  ein  Ministerium  zu  suchen.  Freilich  gehörte  meine  ganze  Unbe- 
fangenheit dazu,  gerade  zur  Zeit  eines  solchen  Ministeriums  ein  solches 
Stück  einzureichen  ..."  Die  Unbefangenheit  war  in  der  Tat  sehr  groß  und 
Laube  hat  sich  darin  gründlich  getäuscht,  nicht,  daß  er  etwa  glaubte,  von 
der  Stelle,  an  der  er  stand,  als  Angestellter  des  kaiserlichen  Hofes,  die 
offizieUe  österreichische  Politik  bekämpfen  oder  beeinflussen  zu  können, 
aber  doch  wohl,  daß  er  eine  eigenmächtige  und  selbständige  Politik  be- 
tätigen könne,  die  mit  der  der  damaligen  offiziellen  höfischen  und  regie- 
renden Kreise  in  Widerspruch  stand.  Er  hat  es  zu  seinem  Schaden  er- 
fahren. ,, Einige  Zeit  nach  meinem  Austritt  hatte  einer  meiner  Freunde 
eine  längere  Unterredung  mit  dem  Fürsten  zu  Hohenlohe  über  dieses 
Thema  und  da  erklärte  der  letztere  unumwunden:  Es  mußte  ein  Ende 
gemacht  werden  damit,  daß  der  artistische  Direktor  das  Burgtheater  zu 
liberalen  politischen  Stücken  mißbrauchte,  wie  ,, Statthalter  von  Ben- 
galen" und  ,,Aus  der  Gesellschaft"." 
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Den  Mut,  die  Treue  der  politischen  Gesinnung  kann  man  loben,  aber 
auch  die  Unvorsichtigkeit  konstatieren.  Laube  hätte  in  der  immerhin 
schwierigen  Stellung,  in  der  er  sich  befand,  seine  politische  Leidenschaft, 
den  ihn  stachelnden  Dämon  zügeln,  sich  für  seine  dramaturgischen  Ziele, 
seine  künstlerischen  Aufgaben  erhalten  sollen,  er  hätte,  auch  in  bezug  auf 
seine  dramatische  Produktion,  falls  er  die  poetische  Kraft  hierzu  besaß, 
dem  Beispiele  Grillparzers  folgen  sollen,  von  dem  er  sagt  (Werke  IX, 
S.  339):  ,,Ja,  die  vernichtende  Zensur  hat  sein  dichterisches  Vermögen 
vielfach  eingeschränkt.  Aber  er  selbst  hat  sich  der  Zensur  nie  unterworfen, 
er  hat  seinen  Gedankengang  nie  einengen  lassen.  Mancher  Stoff  ist  ihm 
allerdings  dadurch  unmöglich  gemacht  worden,  aber  die  Stoffe,  welche 
er  behandelt,  haben  auch  dadurch  gewonnen.  Er  hat  sie  deshalb  so  ver- 
tieft, daß  ihnen  die  Parteiwut  nicht  beikommen  konnte.  Man  kann  viel- 
leicht sogar  sagen:  Grillparzer  ist  bedeutender  geworden,  weil  er  der 
Tagesmeinung  aus  dem  Wege  gehen  und  seine  Motive  in  tieferen  Schach- 
ten suchen  mußte." 

Laubes  angewendete  Theologie,  seine  politische  Religion,  d.  h.  seine 
politische  Leidenschaft  hatte  nicht  nur  seinen  klaren  Blick  für  die  üin 
umgebenden  Welt  Verhältnisse  umschleiert,  sie  hatte  auch  sein  poetisches 
Können  beeinflußt  und  hat  vor  allen  Dingen,  Shakespeare  gegenüber, 
sein  ästhetisches  Urteil  und  Gewissen  eingeschläfert,  betäubt  und  schließ- 
lich überwältigt.  Er  hätte  gerade  durch  die  beharrliche  Pflege  Shakespeares 
und  der  Stücke  mit  starkem  politischen  Einschlag,  der  Historien,  für  die 
Entwicklung  und  Vertiefung  des  politischen  Sinnes  und  Urteiles  seiner 
Zeit  und  Mitwelt  wirken  können,  aber  —  und  damit  kommen  wir  auf  den 
Kernpunkt  dieses  Teiles  meiner  Betrachtung  über  Laubes  politische  Nei- 
gungen —  der  alte  Shakespeare  war  ihm  politisch  nicht  aktuell,  nicht 
wirksam  genug,  es  drängte  Laube  zu  sehr,  die  Politisierung  des  Dramas 
und  des  Theaters  mit  der  reizsamen  Behandlung  politischer  Tagesfragen, 
die  in  der  Luft  lagen,  zu  betreiben;  er  sah  nicht  ein,  daß  der  große  Dichter 
mit  der  objektiven  Weisheit  seiner  poetischen  Darstellung  in  viel  höherem 
Grade  die  Bildung  eines  politischen  Urteils  propagiert,  als  die  politische 
Tagesmeinung,  die  an  der  Phrase  klebt  und  deshalb  so  schwer,  ja,  beinahe 
gar  nicht  von  ihr  zu  trennen  ist,  und  als  die  ästhetisch  so  gefährliche  poli- 
tische Aktualität.  Sehr  gut  bemerkt  Otto  Ludwig  zu  diesem  Gegenstand: 
,,Die  Poesie  kann  so  wenig  wie  die  Politik  Deklamation  brauchen  und 
eitle  Selbstbespiegelung,  beide  verlangen  Hingebung  und  Tat,  die  eine 
ästhetische,  die  andere  politische.  Die  Kunst  hat  nicht  die  Aufgabe  als 
Tambour  vor  der  Politik  einherzuziehen,  ihre  Aufgabe  ist  so  groß  wie  die 
der  Politik,  sie  soll  Menschen  bilden,  wie  diese  Bürger."  Die  Verbindung 
von  Politik  und  Drama  fordert  demnach  gebieterisch  die  Handlung  und 
kann  sich  mit  der  Rede  allein  nicht  begnügen.  Dies  ging  ihm  alles  zu 
langsam.  Und  hierin  liegt,  nach  meinem  Dafürhalten,  die  Quelle  seiner 
Abneigung  gegen  Shakespeare.  Das  war  auch  die  Meinung  Kurandas,  der 
sich  im  Jahre  1845  schon  über  dieses  Thema  in  den  Grenzboten,  Bd.  HI, 


Das  Theater  der  Großstadt  im  Sinne  Laubes  369 

S.  485 — 490,  mitgeteilt  von  A.  v.  Weilen,  Theaterkritiken  und  drama- 
turgische Aufsätze  von  Heinrich  Laube,  Bd.  II,  S.  447,  aussprach:  ,,Das 
Werk  (,, Gottsched  und  Geliert")  ist  Stückwerk,  aber  außerordentlich 
geschickt  zusammengefügt.  Entschiedenen  Protest  muß  man  aber  im 
Interesse  der  Kunst  wie  der  ferneren  Entwicklung  des  deutschen  Theaters 
gegen  das  Übermaß  von  politischen  Anspielungen  einlegen,  von  denen  das 
Stück  von  Anfang  bis  zum  Ende  durchwirkt  ist.  Da  ist  auch  nicht  ein  Er- 
eignis der  letzten  drei  Monate,  das  nicht  seine  bezügliche  Stelle  im  Dialoge 
fände.  Abgesehen  von  der  Lehrfreiheit,  von  der  Verwendung  der  Uni- 
versität zu  einer  Polizeianstalt,  von  Preußens  Beruf,  finden  die  Leipziger 
Ereignisse,  die  Itzstein-Heckersche  Angelegenheit,  die  Untersuchungs- 
kommission usw.  ihre  Stelle.  Sogar  das  berüchtigte  Wort  ,, fahnden" 
hat  Laube  nicht  verschmäht.  Dies  ist  ein  Mißbrauch  der  politischen  Reiz- 
mittel in  einem  Stück,  das  Anspruch  auf  ein  Kunstwerk  und  nicht  auf 
eine  Gelegenheitspiece  macht.  Schon  Gutzkow  tut  des  Guten  manchmal 
zuviel ;  aber  so  weit  wie  Laube  in  seinem  Gottsched  hat  es  die  politische 
Phrase  auf  der  Bühne  noch  nicht  gebracht.  Wahrlich,  wenn  Laube  die 
politische  Phrase  auf  der  Bühne  absichtlich  hätte  zu  Tode  jagen  wollen, 
um  sie  in  Zukunft  unmöglich  zu  machen,  so  ist  ihm  dies  gelungen." 

Ich  will  nicht  sagen,  daß  es  politische  Erwägungen  allein  waren,  die 
Laube  die  begeisterte  Verehrung  und  Liebe  für  Schiller  und  Grillparzer 
eingaben,  aber  es  ist  sicher  anzunehmen,  daß  diese  Gefühle  eine  bedeu- 
tende Verstärkung  dadurch  erfuhren,  daß  ihm  beide  politisch  aktueller 
als  Shakespeare  waren. 

Seinem  Schicksal  kann  niemand  entgehen ;  so  ist  ihm  auch  Laube  nicht 
entgangen.  Er  schreibt  in  seinen  Erinnerungen  (Werke  IX,  S.  326) :  ,,Kein 
Mensch  kann  dauerhaft  aufkommen  gegen  sein  Naturell,  und  wir  werden 
alle  getrieben  von  großen  und  kleinen  Dämonen,  welche  in  uns  stecken 
und  welche  oft  zur  Unzeit  sich  erheben.  Die  mächtigsten  in  Dingelstedt 
sind  der  Hochmut  und  die  Schadenfreude.  Beide  haben  ihn  gestachelt, 
sich  auch  nach  obenhin  zu  überheben." 

Laube  hat  Dingelstedts  Dämonen  gut  bezeichnet.  Aber  auch  er  selbst 
hat  seine  Dämonen  nicht  zu  meistern  verstanden.  Sein  politischer  Taten- 
drang als  Direktor  des  k.  k.  Burgtheaters,  seine  ästhetische  Streitsucht, 
die  Überhebung  über  Shakespeare  und  Goethe  und  seine  schriftstelle- 
rische Hitzigkeit  haben  ihn  öfters  in  klaffende  Widersprüche  verstrickt. 

Das  Theater  der  Großstadt  im  Sinne  Laubes 

Die  letzte  Betrachtung,  die  ich  Laube  zu  widmen  habe,  berührt  sein 
Verhältnis  zu  Shakespeare  nicht  direkt,  aber  immerhin  in  relativ  emp- 
findlicher Weise.  Laube  war  der  Meinung,  daß  ein  deutsches  National- 
theater nur  in  ganz  großen  Städten,  ja  eigentlich  nur  in  den  beiden  Groß- 
städten Wien  und  Berlin  möglich  ist.  Er  spricht  sich  darüber  zunächst  in 
den  ,, Briefen  über  das  Deutsche  Theater"  aus,  die  im  Jahre  1846  in  der 
.Allgemeinen  Zeitung"  erschienen  sind.  Was  in  seinen  darin  niederge- 
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legten  Anschauungen  veraltet  erscheint,  mag  zum  Teil  auf  Rechnung  der 
damaligen  politischen,  höfischen  und  bürgerlichen  Zustände  zu  setzen 
sein,  aber  in  bezug  auf  den  Kernpunkt  der  Frage  hat  er  sich  später,  nach 
seiner  Leipziger  Direktion,  im  ,, Norddeutschen  Theater"  und  in  seinen 
,, Erinnerungen"  in  gleicher  Weise  geäußert,  mit  bedingten  Einschrän- 
kungen und  Widersprüchen. 

Er  fragt  in  den  ,, Briefen  über  das  Deutsche  Theater",  was  für  Städte 
vorhanden  sind,  denen  man  hinreichendes  Leben  zuschreiben,  von  denen 
man  also  wirklich  eine  einflußreiche  Stellung  erwarten  könnte  ?  Im  Süden 
und  Südwesten  Wien  allein,  München  ist  nicht  bewegt  genug,  Stuttgart 
zu  klein,  Frankfurt  am  Main  ist  bloße  Handelsstadt  und  Gasthof  für 
Reisende,  es  kommt  nicht  in  Betracht.  Aus  dem  gleichen  Grunde  ist  im 
Norden  selbst  Hamburg  nicht  mehr  zu  zählen.  Die  kleinen  Residenzstädte 
Norddeutschlands,  Hannover,  Kassel,  Braunschweig,  Oldenburg,  Schwe- 
rin, sind  zu  klein  und  zu  dürftig  in  den  Hilfsmitteln  des  Publikums.  Selbst 
wenn  sie  zu  einer  Stadt  vereinigt  wären,  fehlte  für  diese  noch  der  Platz, 
wo  große  Strömungen  zusammentreffen  und  ein  reichhaltiges,  bewegtes 
Lebensbewußtsein  erzeugen.  Diesen  Platz  hat  allerdings  Leipzig  inne,  aber 
auch  ihm  fehlt  es  noch  an  Umfang  und  Vertretung  wichtiger  Elemente, 
es  würde  selbst,  wenn  die  Stadtverwaltung  durch  eine  erkleckliche  Sub- 
vention für  eine  vorleuchtende  Stellung  des  Theaters  sorgen  wollte,  nur 
eine  Partie  des  Nationallebens  zum  ästhetischen  Ausdruck  bringen.  Aller- 
dings eine  große  Partie,  die  große,  strebende  Bürgerwelt.  Aber  die  Teil- 
nahme und  Äußerung  einer  regierenden  Welt  des  großen  Grundbesitzes, 
des  vornehmen  Standes  und  Ranges,  selbst  des  vornehmen  Müßiggangs, 
die  auch  in  der  Dramatik  vorhanden  sein  muß,  würde  immer  fehlen.  Ja, 
wenn  sogar  Dresden,  jetzt  allein  schon  nach  Wien  und  Berlin  der  wich- 
tigste Theaterort  Deutschlands,  mit  Leipzig  vereinigt  und  dadurch  eine 
imponierende  Ergänzung  bewerkstelligt  wäre,  selbst  dann  fehlte  zum  Be- 
griffe eines  Nationaltheaters  noch  ein  wichtiger  Bestandteil.  Denn  es 
fehlte  der  Hintergrund  eines  mächtigen  Reiches.  Die  dramatische  Kunst 
ist  eben  auch  ein  Weib.  Als  solches  bedarf  sie  zum  sicheren  Gefühl  ihrer 
Herrschaft  des  sichernden  Gefühls,  daß  ein  Mann  hinter  ihr  stehe  zur 
Vollstreckung  ihrer  Gedanken  oder  auch  nur  Launen.  Ein  National- 
theater beruht  auf  der  Zuversicht  einer  Nation.  Diese  Zuversicht  darf 
nicht  im  Publikum  zersplittert  werden  durch  den  Nebengedanken,  daß 
der  Nachbarstamm  es  überholt  habe  in  politischer  Macht.  Deshalb  können 
nur  die  Hauptstädte  Österreichs  und  Preußens  in  Frage  kommen,  wenn  es 
sich  um  das  volle  Gedeihen  einer  deutschen  Bühne  handelt.  Geht  man 
nicht  so  weit  in  der  Perspektive,  dann  hat  Dresden  mit  seinem  Theater 
viel  Bestechendes,  es  sind  dort  ziemlich  alle  Elemente  eines  vollen  Publi- 
kums vorhanden.  Aber  freilich  sind  die  meisten  Elemente  hier  ärmlicher, 
als  es  dem  Gedeihen  der  dramatischen  Kunst  förderlich  ist,  und  der  höhere 
Stil  wird  nur  erhalten  durch  die  Munifizenz  des  Königs.  Das  Publikum  ist 
auch  nicht  groß  genug,  um  nachhaltige  Maße  für  das  Haus  zu  liefern  und 
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es  ist  verhältnismäßig  arm.  Die  höheren  Stände,  denen  Glanz  und  Groß- 
mut abgefordert  wird  von  den  Künsten,  sind  verhältnismäßig  in  derselben 
beschränkenden  Lage,  und  solch  eine  Lage  beschränkt  nicht  nur  den 
äußerlichen  Aufwand,  sie  beschränkt  auch  den  Aufwand,  welcher  die 
Wallungen  des  Geistes,  welcher  den  Luxus  des  Herzens  betrifft,  und 
welcher  hierbei  ein  Bestandteil  des  poetischen  Sinnes  genannt  werden 
darf.  Ein  gebildeter  Sinn  ersetzt  viel,  aber  ein  aus  den  Umständen  ent- 
stehender Schwung  ist  immerhin  unvergleichlich  mehr  für  die  Kunst.  Die 
Frage  um  ein  Nationaltheater  bleibt  also  auf  die  beiden  mächtigen  Haupt- 
städte Deutschlands,  auf  Wien  und  Berlin,  beschränkt.  Es  folgt  nun  eine 
vergleichende,  recht  lange  Betrachtung  dieser  beiden  Großstädte,  die  sich 
in  politischer,  gesellschaftlicher  und  künstlerischer  Hinsicht  sehr  zu- 
gunsten Wiens  gestaltet  und  als  Resultat  ergibt :  ,,Was  also  muß  der  Dra- 
maturg vorfinden,  wenn  er  seine  Wirkung  mit  Aussicht  auf  Erfolg  be- 
ginnen soll?  —  eine  wirkliche  Hauptstadt".  In  seinem  ,, Norddeutschen 
Theater"  kommt  er,  nachdem  er  als  Direktor  des  Burgtheaters  und  Leip- 
ziger Stadttheaters  reiche  Erfahrungen  gesammelt  hatte,  noch  einmal  auf 
diese  Frage  zurück.  Er  tadelt  erst,  wie  nachteilig  die  gar  zu  großen,  mehr 
für  die  dekorativen  Bedürfnisse  der  Oper  gebauten  Häuser  für  das  ge- 
sprochene Drama  sind,  worin  er  völlig  recht  hat,  dann  beklagt  er  es,  daß 
er  in  Leipzig  kein  vollständiges  Publikum  für  seine  Schauspielaufführungen 
vorfand  —  wie  wir  sehen  werden,  mit  besonderem  Hinblick  auf  die  mo- 
dernen, meist  aus  Frankreich  bezogenen  Konversationsstücke  — ,  daß  die 
Stadt  nicht  groß  genug  oder,  richtiger  gesagt,  nicht  mannigfaltig  genug 
war.  Das  Leipziger  Publikum  bestände  in  Wahrheit  nur  aus  Kaufleuten 
und  Advokaten,  Advokaten  und  Kaufleuten.  Nicht  bloß  Nüchternheit 
hieße  die  Losung,  sondern  Zweifelsucht.  Zweifelsucht  als  stehender  Artikel 
vor  den  Erfindungen  der  Phantasie  ist  aber  doch  wahrlich  dem  Gifte 
für  Theaterkomposition  recht  nahe  verwandt.  Dann  kommt  Laube  auf 
die  Universität  zu  sprechen.  Von  den  Professoren  hätte  nur  eine  geringe 
Minderzahl  am  Theater  teilgenommen  und  die  Studenten  wären  nicht 
mehr  wie  früher  fleißige  Theatergänger.  Er  folgert  (Werke  VI,  S.  141) : 
,,Die  Universität  kann  demnach  den  Grundton  der  Stadt  nicht  um- 
stimmen, und  außer  ihr  sind  keine  freien  Stände  oder  Genossenschaften 
vorhanden,  welche  im  Theater  mitsprechen  und  das  Publikum  vervoll- 
ständigen. Aristokratie,  Militär,  Luxusmenschen  fehlen.  Ein  paar  kleine 
Edelleute,  ein  paar  Offiziere  der  kleinen  Garnison,  ein  paar  Elegants  der 
Kaufmannswelt  erinnern  nur  daran,  daß  da  im  Vergleiche  zum  Publikum 
einer  Großstadt  eine  große  Lücke  ist.  Kunst  ist  ja  selbst  ein  Luxus,  sie 
kann  nicht  füglich  ein  Publikum  entbehren,  welches  den  materiellen  Er- 
werb nicht  zu  seiner  Lebensaufgabe  macht.  So  kommt  es,  daß  ganze  Gat- 
tungen von  Stücken  gar  nicht  verstanden  werden  von  der  großen  Überzahl 
dieses  nicht  vollständigen  Publikums.  Ich  gewahrte  oft  mit  Erschrecken, 
daß  geistvolle  Worte  und  Wendungen  spurlos  vorübergingen;  der  Teil 
des  Publikums,  für  welchen  sie  wirksam,  fehlte  eben.  Daraus  ergäbe  sich 
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dann,  daß  nur  große  Städte  ein  gutes  Schauspiel  haben  könnten,  und  zwar 
große  Hauptstädte,  welche  eine  große  Bedeutung  und  in  ihrer  konzen- 
trierten Stellung  ein  vollständiges  Publikum  besitzen?  Ich  kann  nicht 
nein  sagen  zu  dieser  vorwurfsvollen  Frage." 

In  seinen  ,, Erinnerungen"  (Werke  IX,  S,  215)  kommt  er  wieder  auf 
diese  Frage  zurück :  ,,Dazu  kam  ein  künstlerischer  Wurm,  der  fortwährend 
an  mir  nagte:  die  Schwierigkeit,  ja  fast  die  Unmöglichkeit,  geistvolle 
moderne  Konversationsstücke  zu  voller  Geltung  zu  bringen.  Ich  schob  es 
auf  das  nicht  vollgliedrige  Publikum  einer  Handelsstadt.  Der  Luxus  ist 
da  nicht  genügend  vertreten.  Es  fehlt  der  zahlreiche  Offiziersstand,  es 
fehlt  der  leichte  Lebemann,  der  Müßiggänger,  es  fehlt  der  geistvolle  Mann 
mit  reicher  Erfahrung,  welcher  die  W^andlungen  im  Leben  und  in  den  Men- 
schen mit  poetischer  Ruhe,  ja  mit  Behagen  anschaut.  Mit  einem  Worte: 
die  große  Stadt  fehlte  mir,  welche  alle  Sorten  von  Menschen  in  sich  hegt, 
wo  man  auch  für  dreistes  Schauspiel  und  Lustspiel  ein  wißbegieriges,  von 
keinem  Vorurteil  befangenes  Publikum  findet." 

Hier  kann  ich  nicht  unterlassen,  einen  Satz  aus  seinen  Briefen  über  das 
deutsche  Theater  zu  bringen,  der,  wenn  auch  nicht  einen  direkten  Wider- 
spruch, so  doch  eine  Laube  sehr  charakterisierende  Einschränkung  ent- 
hält (Werke  IV,  S.  14) :  ,,Das  Schauspiel  kann  ferner  nicht  Nationalschau- 
spiel werden,  wenn  es  mit  einer  gewissen  Ausschließlichkeit  einem  be- 
stimmten, engen  Kreise  gefallen  soll,  und  —  so  wunderlich  das  klingt  — 
es  kann  dies  um  so  weniger,  wenn  dieser  Kreis  ein  sehr  hochstehender, 
mächtiger  ist.  Dieser  Begriff  eines  Hoftheaters  ist  ein  Unglück  für  das 
deutsche  Theater."  Und  in  seinen  Erinnerungen  (Werke  VIII,  S.  32) 
sagt  er: 

,, Überhaupt  täuschen  sich  die  Großstädter  mit  ihren  stattlicher  ver- 
sehenen Theatern,  wenn  sie  glauben,  die  geringer  ausgestatteten  Theater 
kleinerer  Orte  müßten  einen  ganz  anderen  und  viel  geringeren  Effekt 
machen.  Sie  machen  ihn  durchschnittlich  geradeso,  wie  in  den  großen 
Städten.  Die  Phantasie  des  Zuschauers  ergänzt  unglaublich  und  der  andere 
Rahmen,  der  andere  Maßstab  tut  seine  Schuldigkeit.  Der  Kern  und  die 
Hauptsache  erscheinen  hier  wie  dort  und  es  machen  nur  Stücke  eine  Aus- 
nahme, welche  auf  absonderlich  feinen  oder  dünnen  Nuancen  beruhen. 
Diese  Stücke  dauern  aber  auch  in  den  Großstädten  nicht;  es  dauert  nur, 
was  starke,  allgemeinverständliche  Grundlagen  hat." 

Aus  alledem  geht  für  jeden  unbefangenen  Betrachter  hervor,  daß 
Laube  sein  Theater  auf  einen  engeren,  ausschließlicheren  gesellschaft- 
lichen, künstlerischen  und  politischen  Boden  stellte  und  nicht  auf  den 
ganzen  Umfang  des  großen,  weiten  volkstümlichen  und  nationalen  Lebens. 
Er  bekämpft  das  ,, Komtessentheater",  wie  das  Burgtheater  vormärzlicher 
Zeit  von  Laubes  Anhängern  und  Parteigängern  spottend  genannt  wurde, 
er  will  sich  von  seiner  vornehmen,  aristokratischen  Klientel  weder  ästhe- 
tische noch  politische  Beschränkungen  auferlegen  lassen,  und  doch  sorgt 
er  gerne  und  mit  Vorliebe  für  die  Unterhaltung  gerade  dieser  auserlesenen 
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Kreise  durch  den  Import  frischester  sensationeller  Ware  aus  Paris,  er  will 
ein  großes,  nationales  Schauspiel' begründen  und  doch  findet  er  im  großen 
deutschen  Volke  kein  Publikum,  das  seine  Bestrebungen  würdigte,  als  nur 
in  den  beiden  Großstädten  Wien  und  Berlin,  weil  er  nur  da  das  geistvolle, 
moderne  Konversationsstück  zur  Geltung  bringen  kann,  weil  man  nur  da 
für  dreistes  Schau-  und  Lustspiel  ein  wißbegieriges,  von  keinem  Vorurteil 
befangenes  Publikum  findet.  Und  doch  beklagt  er,  so  oft  und  mit  Nach- 
druck, daß  die  Tragödie,  die  dramatische  Herzkammer  der  Nation,  keine 
rechte  Pflege  mehr  auf  der  deutschen  Bühne  findet. 

Laube  braucht  für  sein  Theater  und  seine  Kunst  die  regierende  Welt 
des  großen  Grundbesitzes,  des  vornehmen  Ranges  und  Standes,  des  vor- 
nehmen Müßiggängers,  er  braucht  Glanz  und  Großmut  für  den  äußer- 
lichen Aufwand,  welcher  auch  den  Aufwand  des  Geistes,  den  Luxus  des 
Herzens  betrifft,  er  braucht  einen  aus  den  Umständen  entstehenden 
Schwung,  er  braucht  Aristokraten,  nochmals  Müßiggänger  und  Luxus- 
menschen, denn  die  Kunst  selbst  ist  ein  Luxus,  er  kann  kein  Publikum 
brauchen,  welches  den  materiellen  Erwerb  zu  seiner  Lebensaufgabe  macht. 
Demnach  ist  also  Laubes  Theater  und  Laubes  Kunst,  das  mit  so  großem 
Nachdruck  geforderte  und  verkündete  nationale  Schauspiel  der  Deut- 
schen, nur  für  die  Reichen  und  Vornehmen,  die  nicht  zu  arbeiten  brauchen, 
um  zu  leben.  Das  Volk  bei  der  Arbeit,  der  Teil  der  Nation,  der  arbeiten 
muß,  um  leben  zu  können,  ist  ihm  nicht  willkommen,  hat  keinen  Anspruch 
auf  ästhetische  Bildung  und  dramatische  Kunst,  wenigstens  auf  eine 
solche,  wie  sie  Laube  meint. 

Hatte  es  Laube  nötig,  den  zur  Arbeit  und  zum  materiellen  Erwerb  ge- 
nötigten deutschen  Mann  des  Mittelstandes,  den  Bürger,  den  Arbeiter 
von  dem  einen  Teil  seines  Theaters,  den  er  dabei  besonders  im  Auge  hatte 
und  der  ihm  so  sehr  am  Herzen  lag,  auszuschließen  ?  Schloß  er  sich  nicht 
selbst  davon  aus  ?  Die  Psyche  des  deutschen  Volksmannes,  außerhalb  des 
Bannkreises  der  Großstadt,  hat  kein  Verhältnis  zur  dramatischen  Pro- 
duktion französischen  Ursprungs,  wie  es  die  Großstadtmassenpsyche  hat, 
sie  wird  ihm  durch  die  theatralische  Industrie  nur  aufgedrungen.  Es  ist 
nur  ein  der  Zahl  nach  geringerer,  wenn  auch  mächtiger  und  einflußreicher 
Teil  des  deutschen  Publikums,  der  diesem  künstlerischen  Programm  Ge- 
folgschaft leistet.  Und  dieses  Programm  selbst,  wie  es  von  Frankreich  aus 
eine  geraume  Zeitlang,  nicht  nur  das  deutsche,  sondern  das  europäische 
Theater  beherrscht  hat  und  zum  Teil  noch  beherrscht,  macht  doch  nur 
einen  kleinen,  in  seinen  besten  Werken  auch  beachtenswerten  Teil  der 
dramatischen  Kunst  aus.  Aber  das  Vaterland  der  deutschen  wie  jeder 
nationalen  Kunst  muß  größer  sein  und  ist  es  auch.  Eine  Festlegung  nur 
eines  Teiles  der  dramatischen  Kunst,  bloß  für  Wohlhabende  oder  Reiche, 
ist  ein  verhängnisvoller  Irrtum,  ein  bedauernswerter  Mißgang,  wie  Laube 
selbst  sagen  würde.  Es  ist  nicht  mehr  und  nicht  weniger  als  ein  Verkennender 
geistigen  Organisation  des  Menschen,  seines  Geistes  und  Gemütes,  seiner 
seelischen  Funktionen.  In  welcher  Sphäre  des  menschlichen  Geistes  gibt 
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es  prinzipiell  eine  solche  Scheidung  ?  Gibt  es  eine  Religion  für  Reiche  und 
eine  für  Arme  ?  In  der  Wissenschaft  ?  Gibt  es  in  der  Aneignung  der  Wissen- 
schaften eine  solche  Scheidung  der  Menschen  ?  Niemand  wird  bestreiten, 
daß  Mittel  und  bevorzugte  Stellung  bei  gleicher  Anlage  jedes  Studium 
erleichtern,  aber  einen  Ausschluß,  die  höchsten  Gipfel  des  Wissens  zu  er- 
reichen, gibt  es  weder  für  Reiche  noch  für  Arme.  Was  es  Schönes  und  Er- 
hebendes in  der  Welt  gibt  und  vor  allem  das  Schönste,  die  unsterblichen 
Werke  der  großen  Dichter,  sollen  allen,  auch  den  weniger  Bemittelten, 
ohne  erhebliche  Opfer  zugänglich  sein. 

Jede  menschliche  Seele  öffnet  sich  willig  dem  Zauber  des  Schönen  in 
eingeborener,  ewig  unvergänglicher  Sehnsucht.  Shakespeare  hat  seine 
Dichtungen  für  alle  Menschen  geschrieben,  die  französischen  Autoren  hin- 
gegen für  die  wohlhabenden  und  reichen  Bewohner  der  Großstädte. 

Für  die  dramatische  Kunst  ist  gerade  die  dekorationslose  Shakespeare- 
bühne dazu  bestimmt,  die  hohe  Kunst  Shakespeares  auf  ihre  letzten,  ein- 
fachsten, tiefsten  Grundlagen  und  Bedingungen  zu  stellen  und  die  Scheide- 
wand einzureißen,  die  des  Geldes,  hoher  Eintrittspreise  wegen,  den  weni- 
ger gutsituierten,  den  ferne  von  der  Großstadt  lebenden  Kunstfreund  von 
ihrem  beglückenden  Genüsse  ausschließt.  Solche  Bühnen  sind  leichter  er- 
richtet und  mit  geringeren  Mitteln  erhalten,  als  die  kostspieligen  Aus- 
stattungsbühnen, sowohl  in  Metropolen  wie  in  den  zahlreichen  größeren 
und  kleineren  Städten,  ja  selbst  auf  dem  Lande.  Sie  wären  auch  in  den 
Großstädten  nötig  und  segensreich,  denn  diese  sind  zumeist  einer  ver- 
derblichen Richtung  des  Theaters  verfallen,  haben  sie  doch,  trotzdem 
Einfluß  in  Hülle  und  Fülle  zu  Gebote  stand,  die  Hoffnungen  nicht  erfüllt, 
die  Laube  auf  sie  gesetzt  hat.  Die  Shakespearebühne  aber  kann  und  soll 
die  Segnungen  der  dramatischen  Kunst  weit  hinaus  in  alle  Lande  tragen, 
überallhin,  zu  dem  gebildeten  Beamten  der  Provinz,  dem  Kaufmann,  dem 
Bürger  jeden  Berufes,  dem  kleinen  Mann  des  Mittelstandes,  dem  Hand- 
werker, dem  Arbeiter,  dem  Bergmann  in  den  volkreichen  Industriebe- 
zirken und  Revieren,  ja,  zu  dem  Bauer  auf  dem  Dorfe,  um  ihnen  allen 
und  ihren  Familien  das  Sonnenlicht  der  Poesie  und  der  Schönheit  in  die 
kunstdarbende  Seele  zu  senken,  wohin  sie  bislang  nicht  dringen  konnten. 

Das  künstlerische  und  persönliche  Ehrgefühl  der  Bühnenkünstler  müßte 
es  sich  zum  lebendigen  Bewußtsein  bringen,  wie  zurücksetzend,  wie  be- 
leidigend es  für  sie  als  Künstler,  als  Stand  ist,  daß  sie  vor  den  Vertretern 
der  anderen  Künste,  die  zur  vermeintlichen  Hilfeleistung  im  Drama  heran- 
gezogen werden,  geistig  und  materiell  zurückstehen  müssen.  Sie  sollten 
künstlerisch  reizbarer  werden,  nicht  nur  für  das  Was,  sondern  auch  das 
Wie  der  Arbeit,  die  ihnen  zugemutet  wird.  Sie  sollten  im  Gefühl  ihrer 
künstlerischen  Würde  darauf  bestehen:  Diese  Stücke  wollen  wir  nicht 
spielen,  wir  wollen  nur  Stücke  spielen,  die  wirkliche  Dichtungen  sind,  und 
diese  wollen  wir  so  spielen,  daß  wir  wieder  die  Hauptsache  sind,  und  nicht 
die  Dekoration,  die  Maschinerie,  die  Beleuchtung  und  die  ganze  Ausstat- 
tung. Im  Theater,  auf  der  Bühne,  in  unserem  Berufe  wollen  wir  Herren 
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und  nicht  Knechte  sein.  Unsere  geliebte  Kunst  soll  die  Hauptsache  sein 
und  nicht  das  Geld,  das  du,  Direktor,  verdienen  mußt,  weil  enorme 
Spesen  für  Nebendinge  auf  deinem  Unternehmen  lasten.  Von  dem  Gelde, 
das  im  Theater  mit  unserem  Talente,  mit  unseren  Nerven  und  unserem 
Schweiß  verdient  wird,  denn  wir  sind  die  hauptsächlichsten  Verdiener 
und  Erwerber,  soll  nicht  der  Hauptteil  des  Verdienstes  und  Gewinstes 
an  den  Maler,  den  Musiker,  den  Mechaniker  und  Maschinisten,  den  Theater- 
meister und  seine  Schar  von  Mitarbeitern,  den  Kostümier,  den  Lein- 
wand-, Tuch-  oder  Drahthändler  abgegeben  werden.  Von  diesem  Gelde 
wollen  wir  unseren  wohlgemessenen  Teil,  damit  wir  von  unserem  Ver- 
dienste in  der  Zeit  unserer  Arbeit  sorgenfrei  und  würdig  leben  können  und 
in  den  Stand  gesetzt  werden,  unseren  Lebensabend  mit  Ruhe  und  Genug- 
tuung erwarten  zu  können.  Wir  wollen  uns  nicht  mehr  als  quantite  ne- 
gligeable  der  dramatischen  Kunst  betrachtet  wissen  und  nicht  mehr  unser 
Leben  damit  zubringen,  unsere  Talente  daran  vergeuden,  um  in  albernen, 
schlechten,  gemeinen  und  unzüchtigen  Stücken  zu  spielen,  wir  wollen 
nicht  mehr  unser  tägliches,  oft  sehr  kärgliches  Brot  verdienen  mit  der 
Preisgabe  unserer  menschlichen  und  künstlerischen  Würde. 

In  dem  neuentbrannten  Kampfe  des  deutschen  Bühnenkünstlers,  des- 
sen Zeugen  wir  sind,  den  die  Genossenschaft  deutscher  Bühnenangehöriger 
um  seine  materielle,  rechtliche,  soziale  Besserstellung  führt,  muß  er  sich 
zunächst  im  künstlerischen  und  materiellen  Sinne  von  dem  Parasitentum 
der  übermäßigen  Ausstattung  befreien,  will  er  in  diesem  Kampfe  siegen. 
Es  muß  ihm  klar  werden:  Wir  oder  die  Ausstattung!  Denn  die  zu  üppige 
Ausstattung  ist  die  Wurzel  aller  Übel,  an  die  zuerst  die  Axt  der  Reform 
gelegt  werden  muß,  sonst  wird  es  vielleicht  anders,  aber  auf  die  Dauer 
nicht  besser. 

Indessen  sollten  die  Bühnenkünstler  auch  aus  einer  einschneidenden 
technischen  Errungenschaft  unserer  Tage,  deren  Bedeutung  und  Verbrei- 
tung ganz  außerordentlich  im  Wachsen  begriffen  ist,  einen  belehrenden 
Mahnruf  entnehmen.  Es  ist  der  Kinematograph.  Der  hauptsächlichste 
Reiz  der  kinematographischen  Vorführung  ist  die,  wenn  auch  nicht  gänz- 
lich ununterbrochene,  so  doch  sehr  rasche  Folge  der  Handlung,  die  enorme 
Anziehungskraft,  der  billige  Eintrittspreis,  der  ihren  Besuch  jedem  leicht 
zugänglich  macht.  Diesen  verblüffenden  Vorzügen  des  Kinematographen 
können  die  Bühnenkünstler  auf  der  dekorationslosen  Shakespearebühne 
die  gänzlich  ununterbrochene  Handlung  und  die  vollendete  Deutlichkeit 
der  poetisch-dramatischen  Charakterdarstellung  durch  den  lebendigen 
Menschen  selbst  in  der  beseelten  Gebärde  und  Rede  gegenüberstellen, 
die  beide  den  warmen,  heißen  Atem  des  Lebens  ausströmen  und  dadurch 
eine  Macht  ausüben,  mit  der  sich  der  mechanische  Kino,  auch  in  seiner 
höchsten  Vollendung,  niemals  wird  messen  können.  Die  Waffen  in  diesem 
Kampfe  sind  edle  Dichterwerke  und  eine  vollkommene  Schauspielkunst. 

Ich  verhehle  mir  keineswegs,  daß  die  Umformung  des  Schauspiel- 
theaters aus  dem  gegenwärtigen  Zustand  in  einen  solchen,  wie  ich  ihn  in 
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diesen  Blättern  klar  zu  machen  versuchte,  neben  äußeren  auch  große 
innere  Schwierigkeiten  in  sich  birgt.  Hartnäckige,  eingewurzelte  Vor- 
urteile, an  denen  noch  alle  zäh  hängen,  Publikum,  Presse  und  nicht  zu- 
letzt die  Schauspieler,  müssen  überwunden  werden.  Doch  hat  das  Frei- 
lichttheater ein  ermutigendes  Beispiel  gegeben.  Noch  sind  es  kaum  zehn 
Jahre  her,  daß  Ernst  Wachler  und  Rudolf  Lorenz  ihre  voneinander  unab- 
hängigen ersten,  nicht  unbestritten  gebliebenen  Versuche  damit  gemacht 
haben,  und  heute  hat  sich  die  Idee  des  Freilichttheaters  schon  zu  einer  an- 
erkannten, vielversprechenden  Form  eines  neuen  künstlerischen  Theaters 
ausgewachsen,  die  nur  leider  vorderhand,  namentlich  in  Kurorten,  noch  zu 
merklich  besonderen  Vergnügungs-  und  Sensationszwecken  dienstbar  er- 
scheint. Die  Gründung  dekorationsloser  Shakespearebühnen  könnte 
m.  E.  am  ehesten  etwa  mit  der  Schaffung  kleinerer  Gesellschaften 
m.  b.  H.  oder  überhaupt  Kompagnieschaften,  in  welchen  alle  ersten 
Fächer  Geschäftsteilhaber  wären,  bewirkt  werden,  vielleicht  auch  im 
Rahmen  eines  eigens  zu  diesem  Zwecke  gegründeten  Städtebundtheaters 
eine  glückliche  Lösung  finden.  Schauspielerische  Qualitäten  und  Barein- 
lagen müßten  sich  gegenseitig  balancieren  können.  Schauspieler  und 
Schauspielerinnen,  die  der  Gesellschaft  den  künstlerischen  Charakter  ver- 
liehen, wären  nicht  bezahlte  Löhner,  um  mich  eines  volkswirtschaftlichen 
Ausdrucks  zu  bedienen,  sondern  am  Gewinn  teilnehmende  Gesellschafter. 
Wären  ihre  eigenen  Direktoren,  könnten  einen  Geschäftsleiter  bestellen, 
oder  einer  von  ihnen  könnte  die  direktorialen  Geschäfte  nach  dem  Willen 
der  Gesamtheit  besorgen,  die  die  Verantwortung  trüge.  Sie  könnten  sich 
Verträge  geben,  wie  sie  wollen,  das  Repertoire  aufstellen,  ein  Personal 
engagieren,  wie  sie  es  für  gut  finden,  die  Kostüme  für  alle  Mitglieder, 
männliche  wie  weibliche,  beschaffen,  bei  gutem  Geschäftsgang  Alters- 
kassen errichten  und  sich  gegenseitig  derart  versichern,  um  in  Zeiten 
der  Not,  bei  Krankheiten,  Epidemien,  Brand  und  Krieg  vor  Erwerbs- 
und Brotlosigkeit  geschützt  zu  sein. 

Da  ich  mir  vorgenommen  habe,  in  einer  späteren  Schrift  die  Grund- 
lagen und  die  zu  erhoffenden  künstlerischen,  sittlichen  und  materiellen 
Vorzüge  und  Vorteile  einer  solchen  Umgestaltung  des  Theaters  näher  aus- 
zuführen, muß  ich  mich  hier  auf  diese  Andeutungen  beschränken. 

Durch  eine  derartige  künstlerische,  ethische  und  soziale  Erneuerung 
und  Höherbildung  des  deutschen  Theaters  und  insbesondere  der  deutschen 
Schauspielkunst  würden  Laubes  resignierte  Worte  (Werke  V,  S.  41) :  ,,Ich 
gestehe  es  hiermit  öffentlich  ein,  daß  ich  das  deutsche  Theater  für  abster- 
bend halte,  weil  es  ihm  an  Produktion  und  an  Schauspielern  fehlt",  im 
besten  und  erfreulichsten  Sinne  widerlegt  werden.  Ein  Ergebnis,  vielleicht 
ein  Wunder,  das  aber  nun  und  nimmer  ein  gelesener,  studierter,  veroper- 
ter,  sondern  nur  ein  richtig  gespielter  und  gehörter  Shakespeare  in  unan- 
getasteter dichterischer  Größe  und  Ganzheit  zu  vollbringen  imstande 
wäre. 


Die  Begründung  der  dekorationslosen  Bühne 
aus  den  Stücken  Shakespeares 

Alles,  was  der  Dichter  uns  nicht  durch  die 

Phantasie    reicht,    das    gehört    nicht   seiner 

Kunst,  sondern,  sobald  man  es  durch  das  Auge 

auf  der  Bühne  empfängt,   einer  fremden  an. 

Jean  Paul. 

König  Johann 
Gesprochene  Dekorationen 

Erster  Akt 

Erste  Szene 
Diese  erste  Szene  des  ersten  Aktes  spielt  in  England,  wie  aus  den  ein- 
zelnen Reden  der  verschiedenen  Personen  hervorgeht,  und  zwar  in  North- 
amptonshire.  Wohl  in  dem  Gemach  eines  königlichen  Palastes,  in  einem 
Staatszimmer,  in  dem  solche  Verhandlungen  vorgenommen  werden. 
Die  einzelnen  Reden  lauten : 

Chatillon: 
„Philipp  von  Frankreich,  kraft  und  laut  des  Namens 
Von  deines  weiland  Bruder  Gottfried  Sohn, 
Arthur  Plantagenet,  spricht  rechtlich  an 
Dies  schöne  Eiland  samt  den  Ländereien, 
Als  Irland,  Poictiers,  Anjou,  Touraine,  Maine, 
Begehrend,  daß  du  legst  beiseit'  das  Schwert, 
Das  dieses  Erb'  anmaßendlich  beherrscht. 
Daß  Arthur  es  aus  Deiner  Hand  empfange, 
Dein  Neff  und  königlicher  Oberherr." 
Aus  der  folgenden  Rede  des  Königs  Johann  wird  klar,  daß  Chatillon 
aus  Frankreich  nach  England  gekommen  ist  und  daß  er,  nachdem  er  seine 
Botschaft  in  England  ausgerichtet  hat,  wieder  nach  Frankreich  zurück- 
kehrt. 

Chatillon: 

„So  nehmt  denn  meines  Königs  Fehderuf 
Aus  meinem  Munde,  meiner  Botschaft  Ziel." 

König  Johann: 
„Bring'  meinen  ihm  und  scheid'  in  Frieden  so. 
Sei  du  in  Frankreichs  Augen  wie  der  Blitz; 
Denn  eh'  du  melden  kannst,  ich  komme  hin, 
Soll  man  schon  donnern  hören  mein  Geschütz." 
Die  folgende  Rede  des  Bastard  Faulconbridge  sagt  uns,  daß  diese 
Szene  in  Northamptonshire  spielt : 
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„Ich  Euer  treuer  Knecht,  ein  Edelmann, 

Hier  aus  Northamptonshire  und,  wie  ich  glaube, 

Der  ältste  Sohn  des  Robert  Faulconbridge, 

Den  Löwenherzens  ruhmverleih 'nde  Hand 

Für  Kriegesdienst'  im  Feld  zum  Ritter  schlug." 

Zweiter  Akt 

Erste  Szene 
Daß  diese  Szene  in  Frankreich,  vor  den  Toren  von  Angers,  spielt,  geht 
aus  zahlreichen  direkten  und  indirekten  Hinweisen  des  Dialogs  hervor. 
Von  vielen  Personen  wird  die  Stadt  Angers  geradezu  genannt,  von  anderen 
wird  sehr  häufig,  nachdem  der  Zuhörer  schon  ganz  bestimmt  weiß,  daß  es 
die  Stadt  Angers  ist,  nur  mehr  von  ,,der  Stadt"  gesprochen.  Die  direkten 
Hinweise  sind  folgende : 

1.  Louis: 

,, Gegrüßt  vor  Angers,  tapfrer  Österreich."  — 

2.  Arthur: 
„Willkommen  vor  den  Toren  Angers',  Herzog!" 

3.  Österreich: 
,,Auf  Deine  Wange  nimm  den  heil'gen  Kuß 
Als  Siegel  an  dem  Pfandbrief  meiner  Liebe, 
Daß  ich  zur  Heimat  nimmer  kehren  will. 

Bis  Angers  und  Dein  sonstig  Recht  in  Frankreich  Dich 
Als  König  grüßt;" 

4.  König  Philipp: 
,,Lad'  ein  Trompeter  auf  die  Mauern  hier 
Die  Bürger  Angers';  hören  wir,  wes  Recht 
Bei  ihnen  gilt,  ob  Arthurs,  ob  Johanns." 

5.  König  Johann : 

,, England  für  sich  selbst. 
Ihr  Männer  Angers',  mein  getreues  Volk"  — 

6.  König  Philipp: 

,, Getreue  Männer  Angers',  Arthurs  Volk,  f 

Wir  laden  euch  zu  freundlichem  Gespräch"  — 

Zweite  Szene 
Es  ergibt  sich  aus  dem  Dialog,  daß  auch  die  als  zweite  angegebene 
Szene  des  zweiten  Aktes  vor  den  Toren  der  Stadt  Angers  spielt. 
Die  Reden  lauten : 

7.  Französischer  Herold: 
„Ihr  Männer  Angers',  öffnet  weit  die  Tore," 

8.  Englischer  Herold: 

,, Freut  euch,  ihr  Männer  Angers'!  Läutet  Glocken!" 
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9.  König  Johann: 

,,In  uns,  die  wir  selbsteigne  Vollmacht  führen 
Und  uns  allhier  behaupten  in  Person, 
Herr  unser  selbst,  von  Angers  und  von  euch." 

IG.  Bastard: 

„Bei  Gott!  Dies  Pack  von  Angers  höhnt  Euch,  Fürsten:" 

11.  König  Johann: 
,,Sag,  Frankreich,  sollen  wir 

Die  Macht  verbünden  und  dies  Angers  schleifen, 
Dann  fechten,  wer  davon  soll  König  sein?" 

12.  König  Philipp: 
„Nun,  Angers'  Bürger,  öffnet  eure  Tore 

Und  laßt  die  Freundschaft  ein,  die  ihr  gestiftet." 
Es  muß  dem  Dichter  wichtig  gewesen  sein,  den  Zuschauer  und  Zuhörer 
nicht  einen  Augenblick  vergessen  zu  lassen,  daß  diese  beiden  Szenen  vor 
der  belagerten  Stadt  Angers  spielen.  Er  läßt  sie,  wie  wir  gesehen  haben, 
zwölf  mal  ausdrücklich  nennen,  aber  außerdem  wird  in  diesen  zwei  Szenen 
noch  einundzwanzigmal  von  der  ,, Stadt"  gesprochen,  ohne  den  Namen 
zu  nennen,  da  doch  jeder  weiß,  daß  diese  Stadt  Angers  ist.  Es  wird  somit 
im  ganzen  dreiunddreißigmal  der  Hörer  an  die  Lokalität  der  Handlung 
erinnert.  Wir  werden  ähnlichen  Tatsachen  noch  öfter  bei  Shakespeare  be- 
gegnen. Doch  die  zweite  Szene  enthält  noch  zwei  Hinweise  für  die  Loka- 
lität der  ersten  Szene  des  dritten  Aktes,  das  ist  die  folgende  Szene.  Und 

zwar  sagt 

König  Philipp: 

,,Ist  Frau  Konstanze  nicht  in  dieser  Schar? 

Gewißlich  nicht:  denn  die  geschloßne  Heirat 

Hätt'  ihre  Gegenwart  sonst  sehr  gestört. 

Wo  ist  sie  und  ihr  Sohn?  Sagt,  wer  es  weiß!" 

Louis: 

,,Sie  ist  voll  Gram  in  Eurer  Hoheit  Zelt." 

Dann  sagt  König  Johann: 

—  ,,Ruft  Frau  Konstanze, 
Ein  eil'ger  Bote  heiße  sie  erscheinen 
Bei  unsrer  Festlichkeit."  — 
Wir  wisscxi  also,  wenn  wir  diese  Worte  als  Zuschauer  vernommen 
haben,  daß  der  Ort,  wo  wir  Konstanze  in  der  nächsten  Szene  wiedersehen 
werden,  das  Zelt  König  Philipps  von  Frankreich  ist,  das  ist  in  Frankreich 
in  der  Nähe  der  Stadt  Angers. 

Dritter  Akt 
Erste  Szene 
Aus  den  Hinweisen  in  der  zweiten  Szene  des  zweiten  Aktes  wissen  wir, 
daß  diese  Szene,  die  erste  Szene  des  dritten  Aktes,  in  dem  Zelte  König 
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Philipps  von  Frankreich,  in  der  Nähe  von  Angers,  spielt.  Die  Lokalität 
wird  in  dieser  Szene  nicht  nochmals  genannt.  Aus  den  Schlußreden  dieser 
Szene  nehmen  wir  wahr,  daß  der  Krieg  zwischen  Frankreich  und  England 
aufs  neue  entbrennt,  und  daß  die  nächsten  Szenen,  die  zweite  und  dritte, 
abermals  Schlachtszenen  sind  und,  weil  der  Krieg  unmittelbar  nach  der 
ersten  Szene  ausbricht,  in  der  Nähe  von  Angers  spielen.  Die  letzten  Reden 
der  ersten  Szene  lauten : 

König  Johann: 

,,Geht,  Vetter,  zieht  zusammen  unsre  Macht.  — 

(Bastard  ab) 

Frankreich,  mein  Innres  zehrt  entbrannter  Zorn; 

Die  Hitze  meiner  Wut  ist  so  beschaffen. 

Daß  nichts  sie  löschen  kann,  nein,  nichts  als  Blut, 

Das  Blut,  das  köstlichste,  das  Frankreich  hegt." 

König  Philipp: 
,,Die  Wut  soll  Dich  verzehren,  und  Du  wirst 
Zu  Asch',  eh'  unser  Blut  das  Feuer  löscht. 
Sieh  nun  Dich  vor!  Ich  mache  Dir  zu  schaffen." 

König  Johann: 
,,Und  ich  dem  Droher  auch.  —  Fort,  zu  den  Waffen!" 

Zweite  Szene 
Die  zweite  Szene  zeigt  uns  die  Schlacht  im  vollen  Gang.  Der  Bastard, 
Philipp  Faulconbridge,  tritt,  nachdem  Trommeln  und  Trompeten  uns 
ein  Getümmel  verkündet  haben,  mit  den  Worten  auf: 
,,Bei  meinem  Leben,  dieser  Tag  wird  heiß." 
Daß  der  Kampf  in  der  Tat  schon  heiß  entbrannt  ist,  bezeugt  uns  die 
Tatsache,  daß  der  Bastard  mit  dem  abgeschlagenen  Kopf  des  Erzherzogs 
von  Österreich  auftritt,  den  er  zu  Boden  wirft.  Er  sagt: 

,, Ostreichs  Kopf,  lieg'  da, 
Solange  Philipp  atmet." 
In  dieser  Szene  wird  auch  dem  Hörer  verkündigt,  daß  Prinz  Arthur  in 
die  Gefangenschaft  des  Königs  geriet  und  Hubert  mit  seiner  Gefangen- 
nahme betraut  wird.  Es  sagt : 

König  Johann: 
,, Hubert,  bewahr  den  Knaben.  —  Philipp,  auf! 
Denn  meine  Mutter  wird  in  unserm  Zelt 

Bestürmt  und  ist  gefangen,  wie  ich  fürchte."  ■* 

Die  Schlacht  tobt  weiter,  wie  uns  die  Worte  des  Bastards  kundtun: 
,,Ich  habe  sie  errettet,  gnäd'ger  Herr, 
Sie  ist  in  Sicherheit,  befürchtet  nichts. 
Doch  immer  zu,  mein  Fürst !  denn  kleine  Müh' 
Bringt  dieses  Werk  nun  zum  beglückten  Schluß." 
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Nachdem  alle  abgegangen  sind,  hört  man  wieder  einigen  Schlachten- 
lärm, Trommeln  und  Trompeten.  Hierauf  treten  auf  König  Johann,  Eleo- 
nore, Arthur,  der  Bastard,  Hubert  und  Edelleute.  Aus  dieser  raschen 
Wiederkehr  der  Engländer  entnimmt  der  Hörer  leichter  und  schneller  als 
aus  vielen  Worten,  daß  der  Sieg  auf  Englands  Seite  ist  und  daß  auch  der 
Bastard  sein  Wort  wahrgemacht  und  die  Königin  Eleonore  in  der  Tat 
befreit  hat.  Auch  vernimmt  man  aus  den  Worten  des  Königs  Johann 
nochmals,  daß  Prinz  Arthur  gefangengenommen  ward.  Ebenso,  daß  diese 
Szenen  in  Frankreich  spielen  und  daß  sich  König  Johann,  Hubert  und 
Prinz  Arthur  wie  auch  Faulconbridge  wieder  nach  England  wenden. 
Wenn  wir  also  Hubert  und  den  Prinzen  Arthur  auf  der  Bühne  sehen, 
wissen  wir,  daß  sie  in  England  sind,  und  zwar  an  einem  Ort,  an  dem  Prinz 
Arthur  als  Gefangener  des  Königs  Johann  verwahrt  wird,  und  daß  ihm 
bestimmt  ist,  von  Huberts  Hand  zu  sterben.  Es  wird  übrigens  auf  die 
Gefangenschaft  des  Prinzen  Arthur  noch  einige  Male  hingewiesen,  und  zwar 
in  der  nächsten  Szene,  der  vierten  Szene  des  dritten  Aktes.  Die  ersten 
Sätze  des  Textes  in  der  dritten  Szene  sagen  uns  das  alles,  wovon  eben  ge- 
sprochen wurde. 

Dritte  Szene 
König  Johann  (zu  Eleonore): 

,,So  sei  es:  Stark  bewacht  soll  Eure  Hoheit 
Zurück  hier  bleiben.  —  Sieh  nicht  traurig,  Vetter; 
Großmutter  liebt  Dich,  und  Dein  Oheim  wird 
So  wert  Dich  halten,  als  Dein  Vater  tat." 

Arthur: 
,,0h,  dieser  Gram  wird  meine  Mutter  töten!" 
König  Johann  (zum  Bastard): 

,,Ihr,  Vetter,  fort  nach  England!  eilt  voran, 

Und  eh'  wir  kommen,  schüttle  Du  die  Säcke 

Aufspeichernder  Prälaten;  setz  in  Freiheit 

Gefangne  Engel;  denn  die  fetten  Rippen 

Des  Friedens  müssen  jetzt  den  Hunger  speisen. 

Ich  geb'  hiezu  Dir  unbeschränkte  Vollmacht." 
Die  letzten  Worte  des  Königs  Johann  in  dieser  Szene  lauten: 
,,Komm,  Vetter,  mit  nach  England! 

Hubert  soll  Dein  Gefährt'  sein.  Dich  bedienen 

Mit  aller  Treu  und  Pflicht.  —  Fort,  nach  Calais!" 
Diese  Worte  enthalten  somit  auch  einen  Hinweis  auf  die  Lokalität  der 
ersten  und  der  zweiten  Szene  des  vierten  Aktes.  Wenn  wir  demnach  in  der 
zweiten  Szene  des  vierten  Aktes  König  Johann  auf  dem  Thron  sitzen 
sehen,  wissen  wir  aus  diesen  Worten,  daß  er  abermals  in  England  ist. 
Ebenso  auch,  wie  schon  gesagt,  Prinz  Arthur  und  Hubert,  in  der  ersten 
Szene  des  vierten  Aktes. 
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Vierte  Szene 
Die  vierte  Szene  spielt,  wie  aus  dem  Dialog  der  Szene  hervorgeht,  in 
Frankreich,  wohl  im  Zelte  des  Königs  von  Frankreich.  Diese  Szene  ent- 
hält aber  nochmals  mehrere  Hinweise  auf  des  Prinzen  Arthur  Gefangen- 
schaft in  England;  ebenso  auf  die  vom  Kardinallegat  Pandulpho  be- 
triebene neuerliche  Landung  eines  französischen  Kriegsheeres  in  Eng- 
land, um  König  Johann  zu  bekriegen.  Die  einzelnen  Hinweise  in  dieser 
Szene  auf  die  erste  Szene  des  vierten  Aktes,  in  der  wir  Arthur  als  Ge- 
fangenen sehen  werden,  lauten : 

König  Philipp: 
,,Was  kann  noch  gut  gehn  nach  so  schlimmem  Fall? 
Ist  nicht  das  Heer  geschlagen,  Angers  fort  ? 
Arthur  gefangen  ?  Werte  Freunde  tot  ? 
Und  England  blutig  heimgekehrt  nach  England, 
Frankreich  zum  Trotz  durch  alle  Dämme  brechend?" 

Konstanze: 
,, Konstanze  heiß'  ich;  ich  war  Gottfrieds  Weib; 
Mein  Sohn  ist  Arthur,  und  er  ist  dahin. 

Mein  armes  Kind  ist  ein  Gefangner  ja."  — 

Pandulpho: 
,, Grämt  Dich 's,  daß  Arthur  sein  Gefangner  ist? 

Drum  gib  acht, 
Johann  hat  Arthurn  jetzt  in  der  Gewalt, 
Und,  weil  noch  warmes  Leben  in  den  Adern 
Des  Kindes  spielt,  kann,  seinem  Platze  fremd, 
Johann  unmöglich  eine  Stunde,  ja 
Nur  einen  Odemzug  der  Ruh'  genießen." 

Louis: 
,, Vielleicht  berührt  er  Arthurs  Leben  nicht 
Und  hält  durch  sein  Gefängnis  sich  gesichert." 

Pandulpho: 
,,0  Herr,  wenn  er  von  Eurer  Ankunft  hört, 
Ist  dann  der  junge  Arthur  noch  nicht  hin, 

So  stirbt  er  auf  die  Nachricht;" 

Nicht  weniger  als  siebenmal  läßt  der  Dichter  seinen  Zuhörer  hören,  daß 
Arthur  gefangen  und  sein  Leben  in  Gefahr  ist  —  es  ist  dies  seine  Art,  auf 
wichtige  Szenen  das  Gemüt  des  Hörers  vorzubereiten  und  ihre  drama- 
tische Wirkung  zu  steigern  und  zu  vertiefen.  Die  Schlußworte  Pandul- 
phos  in  dieser  Szene  lauten: 
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,,Der  Bastard  Faulconbridge 

Ist  jetzt  in  England,  plündert  Kirchen  aus 

Und  höhnt  die  Frömmigkeit :  war'  nur  ein  Dutzend 

Von  Euren  Landesleuten  dort  in  Waffen, 

Sie  wären  wie  Lockvögel,  die  zehntausend 

Engländer  zu  sich  über  würden  ziehn; 

Oder  wie  wenig  Schnee,  umhergewälzt. 

Sogleich  zum  Berge  wird.  O  edler  Dauphin, 

Kommt  mit  zum  König!  Es  ist  wundervoll. 

Was  sich  aus  ihrem  Unmut  schaffen  läßt. 

Nun  da  der  Haß  in  ihren  Seelen  gärt. 

Nach  England  auf!  Ich  will  den  König  treiben." 
Aus  diesen  gesprochenen  Worten  nehmen  wir  besser  und  deutlicher  als 
aus  allen  gemalten  Behelfen  und  Dekorationen  wahr,  daß  diese  Szene  in 
Frankreich  spielt,  und  wir  wissen  auch,  wenn  wir  den  Dauphin  Louis 
wieder  auf  der  Bühne  sehen,  daß  er  in  England  ist. 

Vierter  Akt 
Erste  Szene 
Diese  ebenso  berühmte  als  ergreifende  Szene  enthält  keine  direkte  An- 
gabe ihrer  Lokalität,  doch  nachdem  sie  in  der  vierten  Szene  des  dritten 
Aktes  siebenmal  bezeichnet  wurde,  —  erscheint  dies  nicht  mehr  nötig, 
auch  ist  ihr  Inhalt  in  den  gesprochenen  Worten  gleich  eindrucksvoll  als 
Dichtung  wie  bezeichnend  für  die  Lokalität.  Gleichwohl  erfolgt  ein  sol- 
cher Hinweis  in  den  Reden  des  jungen  Prinzen  Arthur: 

,, Liebe  Zeit! 
Mich  dünkt,  kein  Mensch  kann  traurig  sein  als  ich: 
Doch  weiß  ich  noch,  als  ich  in  Frankreich  war. 
Gab's  junge  Herrn,  so  traurig  wie  die  Nacht, 
Zum  Spaße  bloß.  Bei  meinem  Christentum! 
War'  ich  nur  frei  und  hütete  die  Schafe, 
So  lang  der  Tag  ist,  wollt'  ich  lustig  sein." 

Zweite  Szene 

Aus  den  ersten  Worten  des  Königs  Johann  in  dieser,  der  zweiten 
Szene,  entnehmen  wir,  daß  König  Johann  \\deder  in  England  ist.  ,,Hier" 
ist  gewiß  England,  er  sitzt  „nochmals  gekrönt",  also  sitzt  er  in  einem 
Staatszimmer,  einem  Palaste.  Die  Worte  lauten: 

„Hier  nochmals  sitzen  Wir,  nochmals  gekrönt" 

Ein  direkter  namentlicher  Hinweis  auf  die  Lokalität  dieser  Szene  findet 
in  der  Szene  selbst  nicht  statt.  Wohl  aber  ein  abermaliger  Hinweis  auf 
die  Gefangenschaft  des  jungen  Prinzen  Arthur.  Es  geschieht  dies  wohl, 
um  auf  die  dritte  Szene  dieses  Aktes  gebührend  aufmerksam  zu  machen 
und  dem  Zuhörer  zu  verdeutlichen :  wenn  Prinz  Arthur  auf  der  Oberbühne 
sichtbar  wird,  dann  ist  er  auf  einer  hohen  Mauer  seines  Gefängnisses,  von 
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der  er  herabspringt  und  seinen  Tod  findet.  Dies  sagt  dann  auch  Prinz 
Arthur  selbst,  aber  der  Zuhörer  ist  vorbereitet.  Die  Worte  lauten: 

Pembroke: 
„Ich  dann  —  bestellt  als  dieser  Männer  Zunge, 
Um  aller  Herzen  Wünsche  kundzutun 
Sowohl  für  mich  als  sie,  allein  vor  allem 
Für  Eure  Sicherheit,  wofür  sie  sämtlich 
Ihr  best'  Bemühn  verwenden  —  bitte  herzlich 
Um  die  Befreiung  Arthurs,  des  Gefängnis 
Des  Mißvergnügens  murr'nde  Lippen  reizt, 
In  diesen  Schluß  bedenklich  auszubrechen: 
Habt  Ihr  mit  Recht,  was  Ihr  in  Ruh'  besitzt, 
Warum  sollt'  Eure  Furcht  —  die,  wie  man  sagt, 
Des  Unrechts  Schritt  begleitet,  —  Euch  bewegen, 
So  einzusperren  Euren  zarten  Vetter, 
In  ungeschliffner  Einfalt  seine  Tage 
Zu  dämpfen,  seiner  Jugend  zu  verweigern 
Der  ritterlichen  Übung  reiche  Zier  ? 
Damit  der  Zeiten  Feinde  dies  zum  Vorwand 
Nicht  brauchen  können,  laßt  uns  Euch  ersuchen. 
Daß  Ihr  uns  seine  Freiheit  bitten  heißt, 
Wobei  wir  nichts  zu  unserm  Besten  bitten. 
Als  nur,  weil  unser  Wohl,  auf  Euch  beruhend. 
Für  Euer  Wohl  es  hält,  ihn  freizugeben." 
Daß  diese  Szene  in  England  spielt,  erfahren  wir  auch  aus  den  Worten 
des  Boten.  Er  sagt  auf  die  Frage  des 

Königs  Johann : 
,,—  Wie  geht  in  Frankreich  alles?" 

Bote: 
,,Von  Frankreich  her  nach  England:  niemals  ward 
Zu  einer  fremden  Heerfahrt  solche  Macht 
In  eines  Landes  Umfang  ausgehoben. 
Sie  lernten  Eurer  Eile  Nachahmung, 

Denn  da  Ihr  hören  solltet,  daß  sie  rüsten,  j 

Kommt  Zeitung,  daß  sie  alle  angelangt."  li 

Dann  fragt  noch  'i 

König  Johann:  j 

,,Mit  welcher  Führung  kam  das  Heer  von  Frankreich,  f 

Das,  wie  du  aussagst,  hier  gelandet  ist?"  . 

Bote:  i 

,, Unter  dem  Dauphin." 
Diese  Worte  weisen  hin  auf  die  zweite  Szene  des  fünften  Aktes.  Sehen 
wir  hier  den  Dauphin  Louis,  wissen  wir,  daß  er  in  England  ist  und  somit 
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diese  Szene  in  England  vor  sich  geht.  Es  finden  sich  jedoch  hierauf  noch 
weitere  Hinweise!  In  dieser  Szene  ist  aber  noch  ein  Hinweis  auf  die  dritte 
Szene  des  vierten  Aktes: 

König  Johann: 

,,Lebt  Arthur  noch  ?  O  eile  zu  den  Pairs, 

Gieß'  den  Bericht  auf  die  entbrannte  Wut 

Und  zähme  zur  Ergebenheit  sie  wieder!" 

Dritte  Szene 
Man  sieht  den  jungen  Prinzen  Arthur  auf  der  Oberbühne;  bevor  er 
noch  spricht,  weiß  der  durch  die  vorhergegangenen  Hinweise  wohl  be- 
lehrte Zuhörer,  daß  der  Prinz  sich  auf  einer  Mauer,  einer  Zinne  seines 
Gefängnisses  be^findet.  Er  sagt  es  auch: 

,,Die  Mau'r  ist  hoch,  ich  springe  doch  hinab:" 
Wir  hören  es  aber  nochmals  in  dieser  Szene  aus  dem  Munde  Salis- 
burys: 

,,Dies  ist  der  Kerker:  (Indem  er  Arthur  erbUckt) 
wer  ist's,  der  hier  liegt?" 
Die  Worte  Huberts,  mit  denen  er  in  dieser  Szene  die  Frage  Bigots: 
,,Wer  schlug  diesen  Prinzen?" 

Hubert: 

,, Gesund  verließ  ich  ihn  vor  einer  Stunde, 

Ich  ehrt'  ihn,  liebt'  ihn,  und  verweinen  werd'  ich 

Mein  Leben  um  des  seinigen  Verlust." 
beantwortet,  sagen  uns,  daß  der  Kerker  Arthurs  und  die  Hofhaltung  des 
Königs  nicht  zu  weit  voneinander  auf  englischem  Boden  sich  befinden. 
Am  Ende  der  ersten  Szene  des  vierten  Aktes  hat  Hubert  zu  Arthur  in 
dessen  Gefängnis  die  Worte  gesagt : 

,, Nichts  weiter!  Still  hinein,  begleite  mich! 

In  viel  Gefahr  begeh'  ich  mich  für  Dich."  (Beide  ab) 
Darauf  sehen  wir  Hubert  in  der  zweiten  Szene  des  vierten  Aktes  bei 
König  Johann  und  in  der  dritten  Szene  desselben  Aktes  wieder  beim  Ge- 
fängnis Arthurs,  um  die  über  die  Gefangenschaft  Arthurs  empörten  und 
entrüsteten  Lords  im  Auftrage  des  Königs  Johann  zu  besänftigen;  zu 
diesem  Hin  und  Her  hat  er  nur  eine  Stunde  gebraucht.  Es  ist  also  richtig, 
wenn  gesagt  wird,  daß  das  Gefängnis  und  die  Hofhaltung  des  Königs 
Johann  nicht  allzu  weit  entfernt  voneinander  liegen.  Für  diese  ganze  Sze- 
nengruppe, das  ist  für  die  erste,  zweite  und  dritte  des  vierten  und  für  die 
erste  des  fünften  Aktes,  ist  in«  der  Brandischen  Ausgabe  Northampton  als 
Ort  bezeichnet.  Der  Ort  selbst  ist  in  diesen  Szenen  nicht  mit  Namen  ge- 
nannt. Delius  bemerkt  dazu  in  seiner  Ausgabe:  Diese  in  den  alten  Aus- 
gaben fehlende  Ortsbezeichnung  (Northampton)  ergibt  sich  nicht  aus 
Shakespeares  Texte  und  ist  erst  von  den  späteren  Herausgebern,  den 
Chroniken  gemäß,  notiert.  Aber  es  geht  aus  mehreren  Hinweisen  hervor, 
daß  diese  Szenengruppe  auf  englischem  Boden  vor  sich  geht.  Es  sind  ja 
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einige  von  uns  schon  angeführt  worden.  Zu  diesen  kommen  noch  folgende : 
Der  Bastard  sagt  am  Schluß  der  dritten  Szene  des  vierten  Aktes: 

„Trag'  das  Kind  hinweg 
Und  folge  mir  mit  Eil';  ich  will  zum  König: 
Denn  viele  tausend  Sorgen  sind  zur  Hand, 
'    Der  Himmel  selbst  blickt  dräuend  auf  das  Land." 
,,Das  Land"  ist  England.  Das  ist  auch  zu  entnehmen  aus  folgenden 
Dialogstellen  der  dritten  Szene  des  vierten  Aktes,  die  uns  einen  englischen 
Ort  nennen,  wo  die  empörten  englischen  Lords  den  in  England  gelandeten 
Dauphin  Louis  zu  treffen  gedenken: 

Salisbury: 
,,Ihr  Herrn,  ich  treff  ihn  zu  Sankt  Edmunds-Bury : 
Dies  stellt  uns  sicher,  und  man  muß  ergreifen 
Den  Freundesantrag  der  bedrängten  Zeit." 

Pembroke: 
,,Wer  brachte  diesen  Brief  vom  Kardinal?" 

Salisbury: 
,,Der  Graf  Melun,  ein  edler  Herr  von  Frankreich, 
Des  mündlich  Zeugnis  von  des  Dauphins  Liebe 
Viel  weiter  geht,  als  diese  Zeilen  sagen." 

Bigot: 
„So  laßt  uns  also  morgen  früh  ihn  treffen." 

Salisbury: 

,,Nein,  auf  den  Weg  uns  machen;  denn  es  sind 

Zwei  starke  Tagereisen  bis  zu  ihm." 
Wenn  wir  nun  in  der  zweiten  Szene  des  fünften  Aktes  den  Dauphin 
Louis,  Salisbury,  Melun,  Pembroke,  Bigot  in  Waffen  und  mit  Truppen 
auf  der  Bühne  sehen,  wissen  wir,  daß  die  Lokalität  dieser  Szene  wohl 
noch  auf  englischem  Boden,  aber  nicht  mehr  bei  Northampton,  sondern 
bei  Sankt  Edmunds-Bury  ist.  Sollte  aber  der  Zuhörer  den  ersten  Hinweis 
des  Dichters  überhört  haben,  daß  die  englischen  Großen  sich  bei  Sankt 
Edmunds-Bury  mit  dem  Dauphin  treffen,  so  hat  der  Dichter  in  der  glei- 
chen Szene  —  der  dritten  des  vierten  Aufzugs  —  nochmals  daran  er- 
innert. Folgende  Dialogstelle  besagt  es: 

Bigot: 
„Hinweg!  Nach  Bury,  zu  dem  Dauphin  dort!" 

Pembroke:'  ;. 

„Dort,  sagt  dem  König,  kann  er  uns  erfragen." 

Fünfter  Akt 
Erste  Szene 
Diese  Szene  gehört,  wie  schon  gesagt,  zu  der  Szenengruppe,  die  in  der 
Brandischen  Ausgabe  als  in  Northampton  spielend  bezeichnet  wird.  Auch 
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in  dieser  Szene,  der  ersten  des  fünften  Aktes,  ist  der  Name  Northampton 
nicht  genannt.  Aber  es  ist  doch  aus  einigen  Dialogstellen  deutlich  zu  er- 
sehen, daß  sie  in  England  spielt.  So  sagt 

König  Johann: 
,,Nun  haltet  Euer  heil'ges  Wort:  begebt 
Ins  Lager  der  Franzosen  Euch,  und  braucht 
Von  Seiner  Heiligkeit  all  Eure  Vollmacht, 
Sie  aufzuhalten,  eh'  in  Brand  wir  stehn." 
Wir  sehen  denn  auch  den  Kardinal  Pandulpho  in  der  nächsten,  der 
zweiten  Szene,  im  Lager  des  Dauphin  bei  Sankt  Edmunds-Bury. 

Die  erste  Szene  des  fünften  Aktes  enthält  aber  noch  zwei  Hinweise, 
daß  sie  in  England  vor  sich  geht.  So  sagt  der 

Bastard: 
,,Ganz  Kent  ergab  sich  schon;  nichts  hält  sich  dort 
Als  Dover- Schloß;  den  Dauphin  und  sein  Heer 
Hat  London  wie  ein  güt'ger  Wirt  empfangen;" 
und  ferner : 

,,0  schmählich  Bündnis! 
So  sollen  wir,  auf  eignem  Grund  und  Boden, 
Begrüßung  senden  und  Vergleiche  machen, 
Verhandlungen,  Vorschläge,  feigen  Stillstand 
Auf  solchen  Angriff?" 

Zweite  Szene 
Daß  diese  Szene  sich  bei  Sankt  Edmunds-Bury  abspielt,  ist  uns  aus 
den  Hinweisen  der  dritten  Szene  des  vierten  Aktes  bekannt.  Aber  der 
Dichter  hält  es  für  notwendig,  seinen  patriotisch  fühlenden  und  leicht  er- 
regbaren Landsleuten  in  dieser  Szene  noch  viermal,  und  zwar  in  sehr  ein- 
dringlicher Weise  zu  sagen,  daß  es  englischer  Grund  und  Boden  ist,  auf 
dem  sie  vor  sich  geht.  So  bricht  der  edle  Salisbury  in  seiner  pracht- 
vollen Rede  voll  heißester  Vaterlandsliebe  vor  dem  Dauphin  Louis  und 
den  französischen  Heerführern  in  die  herzbewegenden  Worte  aus : 

,,Und  ist's  nicht  Jammer,  o  bedrängte  Freunde, 

Daß  wir,  die  Söhn'  und  Kinder  dieses  Eilands, 

Solch  eine  trübe  Stund'  erleben  mußten. 

Wo  wir  auf  ihren  milden  Busen  treten 

Nach  fremdem  Marsch  und  ihrer  Feinde  Reihn 

Ausfüllen,  (ich  muß  abgewandt  beweinen 

Die  Schande  dieser  notgedrungnen  Wahl) 

Den  Adel  eines  fernen  Lands  zu  zieren. 

Zu  folgen  unbekannten  Fahnen  hier?" 

Der  Dauphin  Louis  sagt: 

,,Ich,  kraft  der  Würde  meines  Ehebetts, 

Begehr'  als  mein  dies  Land  nach  Arthurs  Abgang;" 
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„Rief  nicht  dies  Inselvolk:  ,,Vive  le  Roi!" 

Als  ich  vorbei  an  ihren  Städten  fuhr?" 
Endlich  der  Bastard: 

—  ,,Hört  Englands  König  nun, 

Denn  so  spricht  Seine  Majestät  durch  mich: 

Er  ist  gerüstet,  und  das  ziemt  sich  auch; 

Denn  Eure  äffisch  dreiste  Fahrt  hieher, 

Geharn'schte  Mummerei  und  tolle  Posse, 

Unbärt'ge  Keckheit,  knabenhafte  Truppen 

Belacht  der  König  und  ist  wohlgerüstet. 

Die  Zwergeswaffen,  den  Pygmäenkrieg 

Aus  seiner  Länder  Kreise  wegzupeitschen." 
Aus  den  Reden  des  Dauphin  Louis  und  des  Bastards  Faulconbridge  am 
Schlüsse  dieser  Szene  entnehmen  wir,  daß  der  Krieg  von  neuem  ent- 
brennt, die  Schlacht  auch  sofort  geschlagen  wird  und  beginnt,  die  nächste 
Szene  des  fünften  Aktes,  die  dritte,  zeigt  sie  uns  in  vollem  Gang. 

Dritte  Szene 
Aus  dem  folgenden  Dialog  zwischen  einem  Boten  und  dem  König 
Johann  ersehen  wir,  daß  der  krank  gewordene  König  Johann  sich  aus 
der  Schlacht  nach  der  Abtei  Swinstead  (eigentlich  Swineshead)  zurück- 
ziehen will.  ^ 

Bote: 

,,Seid  gutes  Mutes,  denn  die  große  Hilfsmacht, 
Die  hier  erwartet  ward  vom  Dauphin,  ist 
Vorgestern  nacht  auf  Goodwin-Sand  gescheitert. 
Die  Nachricht  kam  bei  Richard  eben  an; 
Schon  fechten  die  Franzosen  matt  und  weichen." 

König  Johann: 
,,Weh  mir!  Dies  Fieber  brennt  mich  grausam  auf 
Und  läßt  mich  nicht  die  Zeitung  froh  begrüßen. 
Fort  denn  nach  Swinstead!  Gleich  zu  meiner  Sänfte. 
Schwachheit  bewältigt  mich,  und  ich  bin  matt!" 
Wenn  wir  demnach  in  der  sechsten  Szene  des  fünften  Aktes  Hubert 
und  den  Bastard  auf  der  Bühne  sehen,  wissen  wir,  daß  sie  schon  in  der 
nächsten  Nähe  des  Königs  Johann  sind,  der  in  Swinstead  krank  danieder- 
liegt. Erscheint  der  kranke  König  Johann  auf  der  Bühne  in  der  siebenten 
Szene  des  fünften  Aktes,  so  stellt  sich  die  Handlung  in  Swinstead  selbst 
dar.  Der  Dichter  gibt  also  in  der  dritten  Szene  des  fünften  Aktes  schon 
Hinweise  auf  die  Lokalitäten  der  sechsten  und  siebenten  des  gleichen 
Aktes. 

Vierte  Szene 
Diese,  die  vierte  Szene,  ist  die  Fortsetzung  der  Schlacht  in  der  Nähe 
von  Sankt  Edmunds-Bury.  Es  geht  aus  den  Worten  hervor,  dieMelun 
spricht : 
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„Denn  wird  der  Dauphin  Herr  des  schwülen  Tags, 

So  denkt  er,  Euch  genommne  Müh'  zu  lohnen, 

Indem  er  Euch  enthauptet;  er  beschwor's, 

Und  ich  mit  ihm,  und  viele  mehr  mit  mir 

Auf  dem  Altare  zu  Sankt  Edmunds-Bury, 

Auf  eben  dem  Altar,  wo  teure  Freundschaft 

Und  ew'ge  Liebe  wir  Euch  zugeschworen." 
Aus  der  Antwort  Salisburys  geht  hervor,  daß  die  englischen  Großen 
sich  wieder  ihrem  Könige  zuwenden  wollen.  Sie  wollen  nach  Swinstead  zu 
ihm.  Es  ist  somit  ein  Ortshinweis  für  die  siebente  und  letzte  Szene  des 
fünften  Aktes.  Die  Worte  Salisburys  lauten: 

,,Wir  glauben  dir  —  und  strafe  mich  der  Himmel, 

Gefällt  mir  nicht  die  Mien'  und  die  Gestalt 

Von  dieser  freundlichen  Gelegenheit, 

Den  Weg  verdammter  Flucht  zurückzumessen. 

Wir  wollen  uns,  gesunknen  Fluten  gleich. 

Die  Ausschweifung  und  irre  Bahn  verlassend. 

Den  Schranken  neigen,  die  wir  überströmt. 

Und  in  Gehorsam  ruhig  gleiten  hin 

Zu  unserm  Meer,  zu  unserm  großen  König."  — 

Fünfte  Szene 
Aus  dem  Wortlaut  dieser,  der  fünften  Szene,  ist  ersichtlich,  daß  sie 
noch  auf  dem  Schlachtfelde  von  Sankt  Edmunds-Bury  spielt,  und  zwar 
im  Lager  des  Dauphin  Louis.  Namentlich  ist  die  Lokalität  nicht  be- 
zeichnet, ^    ,       ^ 

Sechste  Szene 

Es  treffen  sich  Hubert  und  der  Bastard  Faulconbridge,  Hubert  sucht 
Faulconbridge,  dieser  den  König  Johann.  Aus  dem  Dialog  ist  zu  erkennen, 
daß  diese,  die  sechste  Szene  dicht  bei  der  Abtei  Swinstead  stattfindet. 
Sie  begeben  sich  zu  König  Johann  nach  Swinstead  selbst ;  dies  sagen  die 
letzten  Worte  in  dieser  Szene,  die  der  Bastard  spricht: 

,,Fort!  mir  voran!  Führ  mich  zum  König  hin; 

Ich  fürchte,  er  ist  tot,  noch  eh'  ich  komme." 

Siehente  Szene 
Daß  diese  Szene,  die  letzte  des  ganzen  Stückes,  im  Garten  der  Abtei 
Swinstead  spielt,  ist  aus  folgenden  Dialogstellen  ersichtlich: 

Pembroke: 
,,Der  König  spricht  noch,  und  er  hegt  den  Glauben, 
Daß,  wenn  man  an  die  freie  Luft  ihn  brächte, 
So  lindert'  es  die  brennende  Gewalt 
Des  scharfen  Giftes,  welches  ihn  bestürmt." 

Prinz  Heinrich: 
„So  laßt  ihn  bringen  in  den  Garten  hier." 
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Akt-  und  Szeneneinteilung 

Der  Vergleich  der  Akt-  und  Szeneneinteilung  des  „König  Johann",  der 
in  der  Folioausgabe  von  1623  zuerst  erschien  —  es  gibt  nach  Karl  Elze 
(Einleitung  zu  König  Johann  in  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- 
Gesellschaft,  Band  I,  Berlin  1897)  davon  keine  Quartoausgabe  —  ergibt 
folgende  Tatsachen.  Zunächst  sei  angeführt,  was  Delius  hierzu  in  seiner 
Ausgabe  bemerkt.  ,, Shakespeares  King  John  erschien  zuerst  in  der  Folio- 
ausgabe im  Jahre  1623  und  eröffnet  unter  dem  Titel  ,,The  Life  and  Death 
of  King  John"  die  zweite  Abteilung  dieses  Bandes,  welche  die  Histories: 
die  Dramen  aus  der  englischen  Geschichte,  enthält.  Die  Akte  sind  an- 
gegeben, aber  in  so  nachlässiger  und  willkürlicher  Weise,  daß  die  späteren 
Herausgeber  sich  mit  Recht  veranlaßt  sahen,  von  dieser  ursprünglichen 
Anordnung  mehrfach  abzuweichen.  Der  von  Malone,  Collier  u.  a.  hervor- 
gehobene Umstand,  daß  King  John  nicht  ausdrücklich  von  den  Verlegern 
der  Folioausgabe  in  die  Register  der  Buchhändlergilde  eingetragen  ist, 
läßt  allerdings  die  Möglichkeit  bestehen,  daß  schon  vor  dem  Jahre  1623 
von  anderer  Seite  irgendein  Verlagsrecht  das  Drama  beanspruchte,  daß 
vielleicht  sogar  das  Drama  selbst  gedruckt  erschienen  war.  Indes  hat  sich 
bisher  keine  Notiz  von  einer  solchen  Einzelausgabe  in  Quarto  auffinden 
lassen  und  der  ziemlich  reine,  im  ganzen  wenig  Schwierigkeiten  dar- 
bietende Text  der  Folio  muß  die  alleinige  und  genügende  Grundlage  jedes 
späteren  Abdruckes  und  jeder  neuen  Textrevision  bilden.". 

Prüfen  wir  nun  die  Akt-  und  Szeneneinteilung,  wie  sie  sich  in  den  drei 
mir  vorliegenden  englischen  Ausgaben:  der  Folio- Ausgabe  von  1623,  der 
Ausgabe  von  Malone  und  Delius,  sowie  in  den  drei  von  mir  benützten 
deutschen  Ausgaben,  der  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft,  der 
von  Michael  Bernays  und  Alois  Brandl  besorgten  vorfindet,  so  zeigt  sich 
folgendes  Bild.  Zu  bemerken  ist  noch  vorher,  daß  der  ältere  King  John,  " 
der  Shakespeare  nachweislich  bei  der  Abfassung  seines  King  John  als ; 
Grundlage  gedient,  nach  dem  er  gearbeitet  hat,  abgesehen  von  der  Ein-  j 
teilung  in  zwei  gesonderte  Dramen,  weder  Akte  noch  Szenen  notiert,  alsoj 
keine  Einteilung  in  Akte  und  Szenen  aufweist. 

Die  Folio  hat  nach  dem  letzten  Blatt:  ,,The  Winters  Tale."  den  Titel:! 
,,The  life  and  death  of  King  John",  ,, Actus  Primus",  ,,Scena  Prima".' 
Diese  Scena  Prima  geht  bis  zur  längeren  Rede  des  Bastard,  die  er  mit; 
den  Worten  schließt :  | 

,,Who  sayes  it  was,  he  lyes,  I  say  twas  not." 
deutsch :  | 

,,Ein  Lügner,  wer  zu  widersprechen  wagt!" 

Hier  hat  die  Folio  die  Bezeichnung:  ,, Scena  Secunda".  Die  Ausgabe 
von  Malone,  Delius  und  die  drei  deutschen  Ausgaben  nach  diesen  Worten 
die  Aufschrift:  ,,Act  II  oder  Zweiter  Aufzug". 

Die  Scena  Secunda  der  Folio  schließt  mit  den  Worten  des  Bastard:; . 
,,Since  Kings  breake  faith  vpon  commoditie,  1^ 

Gaine  bc  my  Lord,  for  I  will  worship  thee." 
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deutsch :  ■ . 

,, Bricht  Eigennutz  in  Königen  die  Treu, 

So  sei  mein  Gott,  Gewinn,' und  steh  mir  bei!" 
Alle  anderen  Ausgaben,  die  von  Malone,  Delius  und  die  drei  deutschen, 
machen  aus  den  zwei  Szenen,  die  vor  Angers  spielen,  d.  i.  die  Scena 
Secunda  der  Folio,  den  zweiten  Akt. 

Der  zweite  Akt  beginnt  demnach  mit  den  Worten,  die  in  der  Folio 
wahrscheinlich  aus  Versehen  des  Druckers  dem  Dauphin  Lewis  zugeteilt 
sind,  während  sie  wohl,  wie  Theobald  nachgewiesen  hat,  dem  König 
Philipp  gehören.  (S.Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare-Gesellschaft,  An- 
merkungen zu  König  Johann,  Seite  230,  Anmerkung  S.  141.) 

,,Before  Anglers,  well  met  braue  Austria," 
deutsch: 

,, Gegrüßt  vor  Angers,  tapfrer  Österreich."  — 
und  schließt  mit  den  Worten: 

Bast: 

,,Since  Kings  breake  faith  vpon  commoditie, 

Gaine  be  my  Lord,  for  I  will  worship  thee." 
deutsch : 

,, Bricht  Eigennutz  in  Königen  die  Treu', 

So  sei  mein  Gott,  Gewinn,  und  steh  mir  bei!" 
Der  Actus  Secundus  der  Folio  besteht  demnach  nur  aus  der  Szene,  in 
welcher  Konstanze  von  Salisbury  erfährt,  daß  sich  die  Könige  von  Eng- 
land und  Frankreich  versöhnt  haben,  daß  der  Dauphin  Louis  die  Prin- 
zessin Blanka  von  Kastilien,  die  Nichte  des  Königs  Johann,  heiratet  und 
daß  Prinz  Arthur,  Konstanzens  Sohn  und  rechtmäßiger  Erbe  des  eng- 
lischen Thrones,  seiner  Rechte  durch  diese  Heirat  verlustig  geht.  Die  reden- 
den und  handelnden  Personen  dieser  kurzen  Szene  und  der  Folio,  gemäß 
dieses  auffallend  kurzen  Aktes,  sind  Konstanze,  Salisbury  und  Prinz 
Arthur.  Konstanze  hat  den  Treubruch  des  französischen  Königs  eben  er- 
fahren und  ihre  vier  Reden  in  dieser  Szene  bilden  eine  höchst  lebendige, 
dramatische  Steigerung  ihrer  Entrüstung  und  Verzweiflung.  Sie  antwortet 
auf  die  Worte  Salisburys: 

,, Pardon  me  Madam, 

I  may  not  goe  without  you  to  the  kings." 

Constance: 
,,Thou  maist,  thou  shalt,  I  will  not  go  with  thee, 
I  will  instruct  my  sorrowes  to  bee  proud, 
For  greefe  is  proud,  and  makes  his  owner  stoope, 
To  me  and  to  the  state  of  my  great  greefe, 
Let  kings  assemble:  for  my  greefe's  so  great, 
That  no  supporter  but  the  huge  firme  earth 
Can  hold  it  vp:  here  I  and  sorrowes  sit, 
Here  is  my  Throne,  bid  kings  come  bow  to  it." 
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deutsch : 

Salisbury: 

„Verzeiht  mir,  Fürstin, 
Ich  darf  ohn'  Euch  nicht  zu  den  Kön'gen  gehn." 

Konstanze: 

„Du  darfst,  du  sollst,  ich  will  nicht  mit  dir  gehn. 

Ich  will  mein  Leiden  lehren,  stolz  zu  sein; 

Denn  Gram  ist  stolz,  er  beugt  den  Eigner  tief. 

Um  mich  und  meines  großen  Grames  Staat 

Laßt  Kön'ge  sich  versammeln;  denn  so  groß 

Ist  er,  daß  nur  die  weite,  feste  Erde 

Ihn  stützen  kann;  den  Thron  will  ich  besteigen, 

Ich  und  mein  Leid;  hier  laßt  sich  Kön'ge  neigen." 
(Sie  wirft  sich  auf  den  Boden) 
Und' gerade  hier,  in  diesem  Augenblick,  da  die  phantasiereiche  Sprache 
des  Dichters  ihre  herrlichsten  Blüten  treibt  und  sich  noch  höher  heben 
will,  da  der  Ausbruch  Konstanzens  zwar  einen  Höhepunkt  der  Leiden- 
schaft schon  erreicht,  aber  sichtlich  seinen  Abschluß  noch  nicht  gefunden 
hat,  da  die  Erwartung  des  Zuhörers  aufs  äußerste  gespannt  ist,  denn  er 
muß  vermuten,  daß,  da  Konstanze  nicht  zu  den  Königen  gehen  will,  diese 
zu  ihr  kommen  werden,  und  sich  kaum  vorzustellen  vermag,  wie  der 
Dichter  die  handelnden  Personen  auf  dieser  äußersten  Höhe  des  drama- 
tischen Konflikts,  in  ihrem  Zusammenstoß  nicht  nur  auf  dieser  Höhe  des 
dichterischen  Ausdrucks  erhalten,  ja,  wie  er  ihn  möglicherweise  noch  stei- 
gern will  —  schließt  die  Folio  den  Akt,  wird  von  dem  Herausgeber  der 
Folio  ein  Aktschluß  notiert.  Delius  bemerkt  hierzu:  ,,Mit  dieser  Rede  der 
Konstanze  schließt  die  Folio  offenbar  verkehrt  den  zweiten  Akt.  Die  rich- 
tige Einteilung  rührt  von  Theobald  her." 

Wären  nicht  noch  viele  andere  Anordnungen  in  den  Akt-  und  Szenen- 
einteilungen, noch  viele  Bühnenweisungen  in  der  Folio  vorhanden,  die 
sich  als  unmöglich  von  Shakespeare  herrührend  erweisen  —  schon  diese 
eine  Akteinteilung  müßte  uns  mit  dem  größten  Mißtrauen  gegen  solche 
und  ähnliche  Vorschriften  der  Folio  erfüllen.  Denn  nun  kommen  die 
Könige  wirklich  zu  Konstanze  und  eine  der  bewegtesten,  machtvollsten 
und  ergreifendsten  Szenen,  die  Shakespeare  je  geschrieben  hat,  entwickelt 
sich  vor  dem  in  atemloser  Spannung  lauschenden  Zuhörer,  eine  Spannung, 
die  so  lange  anhält,  bis  das  Schicksal  des  jungen  Prinzen  Arthur  sich  er- 
füllt, eigentlich  bis  König  Johann  mit  seinem  eigenen  Leben  den  Tod  des 
königlichen  Knaben  gesühnt  hat,  also  das  ganze  Stück  bis  zu  Ende  ge- 
spielt ist,  und  zwar  ohne  alle  Akteinschnitte  undSzenenspaltun- 
gen.  Darum  muß  ich  hier  hinzufügen,  daß,  wenn  Delius  in  der  oben 
zitierten  Notiz  die  Bemerkung  macht:  Mit  dieser  Rede  der  Konstanze 
schließt  die  Folio  offenbar  verkehrt  den  zweiten  Akt,  die  richtige  Ein- 
teilung rührt  von  Theobald  her,  nicht  nur  diese  Akteinteilung  im  König 
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Johann,  sondern  die  ganze  Einteilung  in  Akte  bei  Shakespeare  mir  nicht 
richtig,  sondern  verkehrt  erscheint.  Die  Akteinteilungen  sind  wohl  von 
den  ersten  Herausgebern,  aber  höchst  willkürlich,  ohne  innere  Begrün- 
dung, teilweise  gemacht  und  von  späteren  vollends  durchgeführt  worden. 
Darüber  gibt  Delius  Auskunft.  Mir  scheint  es  richtig,  bei  Shakespeare 
keine,  gar  keine  Einteilung  in  Szenen  und  Akte  zu  machen,  seine  Stücke 
als  dargestellte  Dramen  mit  A  zu  beginnen  und  Z  zu  schließen,  sie  somit 
ohne  jede  Handlungsunterbrechung,  ohne  oder  mit  nur  ganz  wenigen 
oder  geringen  dekorativen  Hilfsmitteln  auf  einer,  der  seinigen  nachge- 
bildeten Bühne  darzustellen.  Das  allein  entspricht  der  Komposition  der 
Shakespeareschen  Dramen  und  dem  künstlerischen  Geiste,  in  dem  sie  ge- 
schrieben sind.  Außerdem  ist  die  Forderung  zu  erheben,  eine  deutsche 
Shakespeareausgabe  ohne  alle  und  jede  Einteilung  in  Akte  und  Szenen, 
ohne  Ortsbezeichnungen  für  die  einzelnen  Szenen  und  mit  der  strengsten 
Auswahl  der  Bühnenweisungen  zu  veranstalten.  Es  sollten  überhaupt  nur 
solche  Bühnenweisungen  Aufnahme  finden,  die  aus  dem  Geiste  der  Dich- 
tung erklärlich  scheinen  und  nicht  durch  eine  ungeistige,  wörtliche  Aus- 
deutung der  dichterischen  und  dramatischen  Sprache  zu  irrtümlicher  Aus- 
legung der  Dichtung  und  zu  einer  Art  der  Darstellung  führen,  die  der 
geistigen  Auffassung  der  ganzen  dramatischen  Kunst  —  nicht  nur  Shake- 
speares —  widerspricht  und  zu  den  Mißverständnissen  und  Ungeheuer- 
lichkeiten der  gegenwärtig  geltenden  Ausstattungsbühne  Anlaß  gegeben 
hat.  Eine  solche  deutsche  Ausgabe  würde  dem  jungen  Nachwuchs  der 
Bühnenkünstler,  Bühnenleiter  und  Regisseure  wie  auch  der  Kritiker  eine 
so  notwendige  und  segensreiche  Reform  der  deutschen  dramatischen  Kunst 
ungleich  verständlicher  und  einleuchtender  erscheinen  lassen.  Denn  alle 
Vorschriften  der  Akt-  und  Szeneneinteilung  mit  dem  unausbleiblichen  Ge- 
folge störender  Ausstattung,  dem  jedesmaligen  Fallenlassen  des  Vorhangs 
innerhalb  der  fortlaufenden  Handlung,  der  Ortsbezeichnung  vor  den  ein- 
zelnen Szenen,  der  irreführenden  Bühnenweisungen  halten  die  drama- 
tische Kunst  sklavisch  in  der  sinnlichen  Sphäre  der  äußeren  Wahrneh- 
mung fest. 

Um  aber  auch  vom  rein  schauspielkünstlerischen  Standpunkt  die  Un- 
gereimtheit dieses  Actus  Secundus  der  Folio  von  1623  zu  erweisen,  muß 
man  erwägen,  daß  der  Dichter  die  volle  Kraft  seines  dichterischen  Aus- 
drucks, den  schwungvollsten  Pomp  und  Glanz  seiner  bilderreichen  Sprache 
aufwendet,  um  Konstanze  sagen  zu  lassen,  wie  tief  und  groß  ihre  Ver- 
zweiflung, ihr  Leid  und  Gram  ist.  Sie  sagt,  ihr  Gram  sei  so  groß,  daß  nur 
die  weite,  feste  Erde  ihn  stützen  kann,  daß  sie  als  stolze  Königin  des 
Leides  nur  die  weite  Erde  als  den  Thron  ihres  Leidens  betrachten  mag, 
daß  sie  mit  ihrem  Leid  diesen  ungeheuren  Thron  besteigen  will,  damit 
sich  ,,Kön'ge"  davor  neigen.  Mit  anderen,  weniger  poetischen  Worten  aus- 
gedrückt, heißt  es,  daß  sie  das  ungeheure  Leid  nicht  tragen  kann  und  sich 
mit  diesem  Gram,  der  den  Eigner  tief  beugt,  auf  die  Erde  werfen  muß. 
Das  soll  geschehen,  damit  die  gleich  darauf  auftretenden  ,,Kön'ge",  von 
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denen  sie  eben  auch  gesprochen,  die  Mutter  des  eigentUchen  Königs  von 
England,  von  Gram  und  Leid  niedergeworfen,  auf  der  Erde  liegen  sehen 
sollen,  auf  dem  Grund  und  Boden  des  Reiches,  das  ihr  Sohn,  Prinz  Arthur, 
nicht  beherrschen  sollte.  Die  treulosen  Könige  sollten  daran  erkennen,  wo- 
hin sie  die  rechtmäßigen  Erben  des  englischen  Königsthrones  durch  ihr  ver- 
räterisches Handeln  gebracht  haben.  Das  ist  die  Absicht  des  Dichters,  aber 
auch  ein  Beispiel  jener  eindrucksvollen  Bilder,  an  denen  Shakespeare  so 
reich  ist,  und  die  derjenige,  der  sie  einmal  gesehen,  niemals  wieder  ver- 
gessen kann.  So  König  Lear  im  Gewitter,  Hamlet  mit  dem  Geist  seines 
Vaters,  die  nachtwandelnde  Lady  Macbeth,  Romeo  am  Sarge  Julias, 
Jachimo  aus  der  Kiste  steigend  und  die  schlafende  Imogen,  Falstaff  in 
der  Kneipe,  Richard  HL  mit  den  Geistern,  Titania  mit  Zettel,  Malvolio 
und  Olivia  usw. 

Die  Folio  von  1623  hat  nach  den  Worten  der  Konstanze: 

,,Du  darfst,  du  sollst,  ich  will  nicht  mit  dir  gehn. 

Ich  will  mein  Leiden  lehren,  stolz  zu  sein; 

Denn  Gram  ist  stolz,  er  beugt  den  Eigner  tief. 

Um  mich  und  meines  großen  Grames  Staat 

Laßt  Kön'ge  sich  versammeln;  denn  so  groß 

Ist  er,  daß  nur  die  weite,  feste  Erde 

Ihn  stützen  kann;  den  Thron  will  ich  besteigen, 

Ich  und  mein  Leid;  hier  laßt  sich  KÖn'ge  neigen." 
keine  auf  das  Spiel  der  Darstellerin  Bezug  nehmende  Bühnenweisung.  Bei 
Malone  aber  finden  wir  nach  diesen  Worten:  ,,She  throws  herseif  on  the 
ground",  bei  Delius:  ,, Seats  herseif  on  the  ground".  Zu  dieser  Bühnen- 
weisung bemerkt  Delius  (Bd.  I,  S.  591,  Anmerkung  16) :  ,,Im  Einklang  mit 
dieser  Stelle  fügten  die  späteren  Herausgeber  die  Bühnenweisung  hinzu: 
,,She  throws  herseif  on  the  ground" ;  passender  ist  dafür  von  Theobald  ge- 
setzt: ,,Sits  down  on  the  floor"."  Ich  finde  die  Bühnenweisung  Theobalds 
keineswegs  passender.  Ein  bloßes  ,, Hinsetzen"  würde  dem  Spiele  der  Dar 
stellerin  alle  Größe  und  Leidenschaft  nehmen.  Die  deutschen  Ausgaben 
haben  alle  drei  nach  diesen  leidvollen  Worten  Konstanzens:  ,,Sie  wirft 
sich  auf  den  Boden."  Die  Bühnenweisung  Theobalds  scheint  mir  wohl 
aus  einer  zu  wörtlichen  Deutung  des  Wortes  ,,sit"  entstanden,  weil  näm- 
lich Konstanze  im  Englischen  sagt:  ^,here  I  and  sorrowes  sit."  Aber 
was  müßte  eigentlich  nach  der  Akt-  und  Szeneneinteilung  der  Folio  ge- 
schehen?   Konstanze  müßte  sich  nach  ihren  Worten: 

,,Here  is  my  Throne,  bid  kings  come  bow  to  it." 
wieder  erheben  und  ruhig  abgehen,  damit  sie  die  Vorschrift  der  Folio  aus- 
führen kann,  in  der  nach  den  Worten: 

„Here  is  my  Throne,  bid  kings  come  bow  to  it."  steht: 
Actus  Tertius.  Scena  Prima. 
Enter  King  John,  France,  Dolphin,  Blanch,  Elianor, 
Philip,  Austria,  Constance. 
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Konstanze  müßte  sich  also  erheben  und  abgehen,  um  gleich  darauf  wieder 
mit  den  Königen  aufzutreten,  müßte  demnach,  um  diese  Vorschrift  der 
Folio  zu  erfüllen,  ihren  leidenschaftlichen  Ausbruch  unterbrechen,  dann 
scheinbar  völlig  beruhigt  —  wie  Actus  Tertius,  Scena  Prima  der  Folio  vor- 
schreibt —  wiederauftreten,  auf  ihr  Stichwort,  in  ihrer  Verzweiflung  fort- 
fahrend, sie  in  gleicher  Stärke  mit  den  Worten  wieder  aufnehmend: 

,,A  wicked  day,  and  not  a  holy  day." 
deutsch : 

,,Ein  Sündentag  und  nicht  ein  Feiertag!" 
Bei  diesen  Worten  findet  sich  in  den  späteren  Ausgaben  ,,Rising",  bei  den 
deutschen  ,, Aufstehend",  wodurch  schon  diese  höchst  widersinnige  Akt- 
ejnt eilung  der  Folio  beseitigt  ist.  Auch  wäre  es  ji  im  Sinne  einer  Steige- 
rung des  dramatischen  Dialoges  nicht  entsprechend,  ja  widersinnig,  eben 
diese  Steigerung  durch  einen  Aktschluß,  etwa  gar  mit  Fallenlassen  eines 
Vorhangs,  zu  unterbrechen.  Schon  daraus  ist  zu  ersehen,  daß  diese  Akt- 
bezeichnung von  den  Herausgebern  der  Folio  ohne  allen  Bedacht  gemacht 
wurde. 

Daß  dieser  zweite  Aktschluß  in  der  Folio  von  1623  nicht  von  Shake- 
speare stammen  kann,  dürfte  wohl  jedem  Leser  dieser  Betrachtungen  ein- 
leuchten. Aber  wer  hat  ihn  gemacht  ?  Die  beiden  ersten  Herausgeber  und 
ihre  literarischen  Helfer  ?  Ist  das  möglich,  sieben  kurze  Jahre  nach  des 
Dichters  Tode  ?  Die  Aktbestimmung  dieser  Szene  verleugnet  jeden  rich- 
tigen, logischen  Begriff  von  der  künstlerischen  Entwicklung  einer  drama- 
tischen Szene,  ja  des  Dramas  selbst.  Aus  inneren  wie  äußeren  Gründen 
brauchen  wir  uns  an  sie  nicht  zu  halten.  Schon  die  auffallende  Kürze 
dieses  zweiten  Aktes  der  Folio  müßte  bedenklich  erscheinen.  Ebenso,  rein 
äußerlich  gemessen  und  gezählt,  die  ungleiche,  willkürliche  Länge  der 
Akte,  die  jeder  wahrhaft  künstlerischen  Anlage  spottet.  Der  erste  Akt 
zählt  886,  der  zweite  74,  der  dritte  545  Verse.  Und  von  dem  ganzen  Stücke, 
in  dem  ich  2594  Verse  zähle,  entfallen  davon  auf  den  zweiten  Akt  nur  74. 
Der  dritte  Akt  der  Folio  umfaßt  die  Szene,  in  der  King  John,  France, 
Dolphin,  Blanch,  Elianor,  Philip,  Austria,  Constance  auftreten  und  die 
mit  den  Worten  beginnt : 

France: 

,,'Tis  true,  (faire  daughter)  and  this  blesäed  day, 

Euer  in  France  shall  be  kept  festiuall:" 

deutsch : 

König  Philipp: 

,,Ja,  holde  Tochter:  diesen  Segenstag 

Soll  man  in  Frankreich  festlich  stets  begehn." 

und  mit  den  Worten  schließt : 

King  John: 
,,No  more  then  he  that  threats.  To  Arms,  le'ts  hie". 
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deutsch:  t^x^;„   t^t,-, 

Konig  Jonann: 

„Und  ich  dem  Droher  auch.  —  Fort  zu  den  Waffen!" 

Die  beiden  darauffolgenden  Schlachtszenen  bilden  in  der  Folio  die 

Scena  Secunda  des  dritten  Aktes  und  die  Szene,  in  der  Folio  als  Szena 

Terzia  bezeichnet,  in  welcher  France,  Dolphin,  Pandulpho  und  Attendants 

auftreten,  die  mit  den  Worten  beginnt : 

France: 
,,So  by  a  roaring  Tempest  on  the  flood, 
A  whole  Armado  of  conuicted  saile 
Is  scattered  and  dis-join'd  from  fellowship," 

deutsch:  ^^ ..    .     tii--i- 

Konig  Philipp:  • 

,,So  wird  durch  tobend  Wetter  auf  der  Flut 

Ein  ganz  Geschwader  von  verstörten  Segeln 

Zerstreut  und  die  Genossenschaft  getrennt." 

und  mit  den  Worten  Lewis'  schließt: 

,,Strong  reasons  makes  stränge  actions:  let  vs  go, 

If  you  say  I,  the  King  will  not  say  no." 

deutsch :  , 

Louis: 

,,Ja,  starke  Gründe  machen  seltsam  wagen; 

Kommt!  sagt  Ihr  ja,  er  wird  nicht  nein  Euch  sagen." 
beendet  auch  in  der  Folio  den  dritten  Akt.  Die  englischen  Ausgaben  von 
Malone,  Delius  und  die  drei  deutschen  Ausgaben  schlagen  die  kurze  Szene 
zwischen  Konstanze,  Salisbury  und  Arthur  —  den  Actus  Secundus  der 
Folio  —  zum  dritten  Akt  und  schließen  den  dritten  Akt,  wie  die  Folio, 
bei  der  gleichen  Stelle  des  Louis: 

,,  Ja,  starke  Gründe  machen  seltsam  wagen. 

Kommt!  sagt  Ihr  ja,  er  wird  nicht  nein  Euch  sagen." 
Nur  trennen  sie  die  beiden  Schlachtszenen,  die  in  der  Folio  die  Scena 
Secunda  des  dritten  Aktes  bilden,  in  zwei  Szenen,  so  daß  in  allen  diesen 
Ausgaben  der  dritte  Akt  vier  Szenen  hat. 

So  geringfügig  dem  nicht  eingeweihten  Leser  und  Shakespearefreund 
die  Spaltung  der  Schlachtszene,  die  in  der  Folio  eine  Szene  ist,  von 
Seiten  der  späteren  Herausgeber  in  zwei  Szenen  erscheinen  mag,  so  muß 
sie  doch  von  meinem  Standpunkt  und  dem  Zwecke  dieser  Schrift  ent- 
sprechend einer  Erörterung  unterzogen  werden.  Warum  haben  diese  spä- 
teren Herausgeber  diese  Spaltung  vorgenommen  ?  Zunächst  doch  wohl, 
weil  ihnen  die  räumliche  und  bauliche  Beschaffenheit  der  wirklichen 
Shakespearebühne  nicht  mehr  lebendig  in  der  Erinnerung  war,  oder  weil 
sie  keine  rechte  Vorstellung  von  ihr  hatten.  Auch  wohl,  weil  ihnen,  wie 
stets,  somit  auch  bei  Shakespeareschen  Handlungsvorgängen  und  -dar- 
stellungen,  nur  die  Szene  der  Ausstattungsbühne  unserer  Zeit  vor  Augen 
schwebte.  Auf  dieser  aber  erschien  es  ihnen  unstatthaft  und  unmöglich. 
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daß  der  Bastard,  König  Johann,  Prinz  Arthur  und  Hubert  die  erste 
Schlachtszene  spielen,  abgehen  und  dann  gleich  wieder  mit  Elianor  auf- 
treten sollten,  da  sie  sich  auf  dem  Rückzuge  befinden.  Das  alles  läßt  sich 
indessen  auf  der  Shakespearebühne  sehr  gut  und  schicklich  und  für  den 
Zuschauer  begreiflich  bewerkstelligen.  Wenn  die  handelnden  Personen  auf 
der  Mittelbühne  abgehen,  nachdem  sie  die  kleine  Szene  gesprochen  haben, 
dann  auf  der  Vorderbühne,  auf  derselben  Seite,  ohne  jede  Veränderung 
oder  Verwandlung  der  Szene,  wieder  auftreten,  hat  der  Zuschauer  sofort 
begriffen,  daß  die  handelnden  Personen  den  Ort  gewechselt  haben,  wenn 
auch  die  Schlacht  fortdauert  und  ihre  Lage  sich  verändert  hat,  wie  aus 
dem  Dialog  hervorgeht.  Auf  der  Mittel-  wie  Vorder bühne  der  Shake- 
spearebühne vollzieht  sich  diese  Raschheit  und  Freiheit  der  Bewegung 
für  die  Schauspieler  und  für  die  Phantasie  des  Hörers  anstandslos  und  wie 
selbstverständlich.  Das  eben  ist  ihr  großer  Vorzug  vor  der  Ausstattungs- 
bühne in  der  Darstellung  bewegter  Handlungen,  die  von  einem  Ort  zum 
andern  springen.  Wem  einmal  der  Sinn  dafür  aufgegangen  ist,  der  kann 
an  der  Starrheit  und  ünbeweglichkeit  der  vollgestopften  Ausstattungs- 
bühne keinen,  wie  immer  gearteten  Gefallen  mehr  finden.  Der  behende 
und  ununterbrochene  Kreis-  und  Ablauf  der  Handlung  ist  mehr  wert  als 
die  zierlichste  und  schönste  Malerei,  genau  so,  wie  der  ungestörte  Kreis- 
lauf des  Blutes  im  menschlichen  Körper  mehr  Wert  besitzt  als  das  präch- 
tigste und  teuerste  Kleid,  das  ihn  abschnürt  und  einengt. 

Wie  klein  und  geringfügig  die  Tatsache  der  Spaltung  dieser  einen  Szene 
in  zwei  der  späteren  Ausgaben  ist,  so  sehr  erscheint  sie  mir  als  ein  Beweis 
der  Hemmnisse  und  Schwierigkeiten,  welche  die  Ausstattungsbühne  der 
Inszenesetzung  der  Shakespeareschen  Werke  durch  einen  modernen 
Regisseur  auferlegen. 

Der  vierte  Akt  enthält  in  allen  von  mir  zu  Rate  gezogenen  englischen 
und  deutschen  Ausgaben  die  gleiche  Art  der  Akt-  und  Szeneneinteilung. 
Dasselbe  gälte  auch  vom  fünften  Akt.  Beide  Akte  würden  mir  zu  Be- 
merkungen in  meinem  Sinne  keine  weitere  Veranlassung  geben,  wenn 
nicht  in  der  Folio  diejenige  Szenengruppe,  die  bei  Delius,  bei  Malone  und 
in  den  drei  deutschen  Ausgaben  als  fünfter  Akt  bezeichnet  ist,  die  aber- 
malige Bezeichnung  als  Actus  ,,Ouartus"  trüge,  so  daß  die  Folio  wohl 
auch  in  fünf  Akte  eingeteilt  erscheint,  aber  als  Bezeichnung  keinen  fünften 
Akt,  sondern  nur  zwei  vierte  Akte  hat,  ein  Beweis,  wie  nachlässig  und 
willkürlich  die  Akteinteilung  der  Folio  gemacht  ist. 

Die  Ortsbezeichnungen  vor  den  einzelnen  Szenen 
In  betreff  der  Ortsbezeichnungen  vor  den  einzelnen  Szenen  ist  zu  be- 
merken, daß  sich  solche  in  der  Folio  nur  vor  einer  einzigen  Szene  finden. 
Sonst  gar  keine.  Diese  einzige,  örtlich  bezeichnete  Szene  ist  die  Sccna 
Secunda  des  Actus  Primus.  Dort  steht :  Enter  before  Anglers,  Philip  King 
of  France,  Lewis,  Dolphin,  Austria,  Constance,  Arthur.  Die  anderen  sind 
sämtlich  von  späteren  Herausgebern  dazu  notiert  worden.  Delius  hat  in 
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seinen  „Abhandlungen  zu  Shakespeare  I.  Berlin  1889"  in  dem  Artikel 
VIII:  „Die  Bühnenweisungen  in  den  alten  Shakespeare-Ausgaben"  Seite 
289,  91,  92  diese  Frage  ausführlich  behandelt. 

Ich  zitiere  die  wichtigsten  Sätze  aus  dieser  Abhandlung  um  so  lieber, 
als  sie  schon  im  Jahre  1873,  dem  Zeitpunkt  ihrer  ersten  Veröffentlichung 
im  Jahrbuch  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft,  mit  der  Annahme 
und  Behauptung  aufräumt,  daß  auf  der  Bühne  Shakespeares  die  Örtlich- 
keiten der  jedesmaligen  Szenen  dadurch  näher  bezeichnet  wurden,  daß 
ein  Brett  herausgestellt  wurde,  auf  dem  der  Name  der  Örtlichkeit  auf- 
gezeichnet stand.  Diese  fälschliche  Annahme  hat,  wie  es  scheint,  ein  ewiges 
Leben,  denn  obwohl  Delius  nachweist,  daß  sie  bei  Shakespeare  vielleicht 
nur  einmal  und  überhaupt  vermutlich  nur  in  einem  älteren  Zeitpunkt  der 
englischen  Bühne  nachweisbar  gewesen,  kehrt  sie  in  Schriften  jüngerer 
Autoren,  auch  unserer  Zeit,  unausrottbar  wieder.  Nachdem  Delius  S.  289 
nochmals  bemerkt,  daß  die  zu  Shakespeares  Lebzeiten  publizierten  Einzel- 
ausgaben in  Quarto  nirgendwo  Akte  und  Szenen  notieren  und  daß  zu  den 
meisten  Stücken  der  Folio  (1623)  erst  Rowe  (1709)  die  Personenverzeich- 
nisse hinzugefügt  hat,  führt  er  an,  daß  die  Folio  nur  in  wenigen  Fällen 
neben  dem  Personenverzeichnis  auch  die  Lokalität  des  Dramas  angibt,  so 
zum  Tempest :  The  Scene  an  uninhabited  Island  und  zu  Measure  for  Mea- 
sure:  The  Scene  Vienna.  Eine  genauere  Bezeichnung  des  jedesmaligen 
wechselnden  Schauplatzes  der  Handlung  durch  alle  Akte  und  Szenen  hin- ; 
durch  hat  bekanntlich  erst  von  einem  späteren  Herausgeber  der  Shake-, 
speareschen  Dramen,  von  Pope,  versucht  und  teilweise  durchgeführt  wer- 
den müssen,  da  die  alten  Ausgaben  nichts  Derartiges  enthielten  und  bei' 
dem  gänzlichen  Mangel  der  alten  Bühne  an  Szenerie  auch  nichts  enthalten 
konnten.  Wo  wir  gelegentlich,  aber  doch  nur  selten,  in  der  Folio  Spuren; 
und  Andeutungen  einer  solchen  Ortsbezeichnung  finden,  da  dürfen  wir! 
dreist  annehmen,  daß  sie  gleichsam  zufällig  als  erklärende  Glosse  zural, 
Text  dastehe,  nicht  aber  als  eine  Weisung  für  das  szenische  Arrangement  - 
So  z.  B.,  wenn  wir  im  Julius  Cäsar  (Akt  II,  Szene  i)  in  der  Folio  lesen 
,, Enter  Brutus  in  his  Orchard",  ist  dabei  natürlich  an  keine  Gartenj 
dekoration  zu  denken,  welche  die  Shakespearesche  Bühne  ausnahmsweise! 
für  diesen  Fall  hergestellt  hätte,  so  wenig  wie  im  Timon  of  Athens  (Akt  IVj 
Szene  3)  bei  der  Notiz:  ,, Enter  Timon  in  the  woods"  an  den  speziellerk 
Luxus  einer  Walddekoration  zu  Shakespeares  Zeit  gedacht  werden  darf! 
Beide  Bezeichnungen  sind  vielmehr  einfache  Vermerke  des  Dichters  zuj 
Orientierung  für  den  auftretenden  Schauspieler,  wie  Shakespeare  sie  iv 
den  bei  weitem  häufigsten  Fällen  für  überflüssig  hielt  und  auch  halteii 
durfte.  Ergab  sich  doch  in  der  Regel  und,  so  oft  es  nötig  erschien,  baL, 
genug  aus  den  Reden  der  auftretenden  Personen  selbst  die  Lokalität,  wi 
gerade  die  Handlung  vor  sich  ging.  Wenn  im  King  John  (Akt  I,  Szene  2\. 
die  Folio,  von  ihrer  sonst  konstanten  Praxis  abweichend,  die  Szene  örlj 
lieh  bezeichnet:  ,, Enter  before  Anglers,  King  Philip  of  France  etc.",  s; 
ließe  sich  etwa  vermuten,  daß  im  Hintergrunde  der  Bühne  unterhalb  dt- 
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Balkons,  welcher  nachher  in  dieser  selben  Szene  die  Mauern  der  Stadt 
Angers  bedeuten  muß  (Enter  a  Citizen  vpon  the  walles),  vielleicht  eine 
Tafel  mit  dem  Namen  ,, Angers"  darauf  angebracht  sei,  wie  von  derlei 
orientierenden  Notbehelfen,  wenigstens  aus  einer  älteren  Epoche  der  eng- 
lischen Bühne,  berichtet  wird.  Aber  das  einmalige  Vorkommen  einer  sol- 
chen Notiz  in  der  Folio  berechtigt  uns  nicht  zu  der  Annahme,  daß  der- 
gleichen Tafeln  mit  Städtenamen  oder  mit  anderen  Lokalitätsangaben 
jemals  für  die  Aufführung  der  Shakespeareschen  Dramen  zur  Anwendung 
gekommen  seien.  Im  Gegenteil,  wäre  das  der  Fall  gewesen,  so  würden  wir 
ohne  Zweifel  viel  häufiger  Spuren  dieses  Gebrauchs  in  denjenigen  Stücken 
der  Folio  antreffen,  welche  direkt  aus  den  Theaterhandschriften  ohne 
irgendwelche  Änderung  in  den  Druck  übergingen.  Der  Dichter  selbst  hätte 
in  seinen  Manuskripten,  die  ja  lediglich  für  den  Bühnenbedarf  bestimmt 
waren,  die  Lokalität  der  Szenen  angeben  müssen,  falls  dieselben  auf  den 
besprochenen  Tafeln  im  Hintergrunde  angebracht  worden  wären,  so  gut, 
wie  er  es  selten  unterlassen  hat,  zu  notieren,  welchePersonen  nicht  auf  der 
unteren  Bühne,  sondern  auf  dem  Balkon  im  Hintergrunde  der  Bühne  auf- 
zutreten haben:  Enter  aloft.  Enter  above.  Enter  at  a  window.  Enter  on 
the  Walles  oder  wie  sonst  der  vielfach  modifizierte  Ausdruck  für  dieselbe 
Vorkehrung  des  alten  Theaters  in  Quart os  und  Folios  lautet.  Wird  doch 
auch  das  Auftreten  der  Personen  von  entgegengesetzten  Seiten  in  den 
alten  Ausgaben  meistens  schon  bezeichnet :  ,, Enter  at  several  doors",  oder 
,, Enter  at  one  door"  —  and  —  at  the  other." 

Ohne  daß  die  Örtlichkeiten  mit  beschriebenen  Tafeln  bezeichnet  oder  auf 
bemalter  Leinwand  bildlich  verdeutlicht  zu  werden  brauchen,  weiß  der 
Zuhörer  von  allen  Szenen  des  Stückes  genau,  wo  sie  spielen,  wenn  der 
Schauspieler  sprechen  und  der  Zuhörer  hören  kann.  Der  Dichter  sagt 
es  ihm.  Entweder  ist  die  Örtlichkeit  namentlich  angeführt,  bei  wichtigen 
Szenen  geschieht  dies  zu  öfteren  Malen,  oder  es  ist  auf  die  Örtlichkeit  der 
kommenden  Szene  bzw.  Szenen  in  einer  vorhergehenden  deutlich  hin- 
gewiesen, oder  eine  spätere  Szene  weist  auf  die  Örtlichkeit  einer  früheren 
hin,  oder  es  geht  schließlich  ohne  besondere  Namensnennung  aus  der 
Handlung  selbst  hervor.  So  z.B.,  wenn  auch  in  den  Szenen,  die  in  North- 
ampton  spielen,  nach  den  neueren  Ausgaben  Akt  I,  Szene  i,  Akt  IV, 
Szene  i,  2,  3,  und  Akt  V,  Szene  i  der  Name  Northampton  im  Texte  nicht 
genannt  ist,  so  ist  aus  der  Handlung  doch  unschwer  zu  entnehmen,  daß 
diese  Szenen  bestimmt  in  England  spielen.  Die  anderen  Lokalitäten  wer- 
den im  Texte  genannt,  so  daß  der  Zuhörer  niemals  im  Zweifel  darüber  sein 
kann,  ob  die  Szene  in  Frankreich  oder  in  England  vor  sich  geht.  Es  ist 
deshalb  nach  meiner  Meinung  nicht  nötig,  von  der  Gepflogenheit  der  Folio 
abzugehen,  vor  jeder  Szene  die  Örtlichkeit  schriftlich  zu  bezeichnen  und 
demzufolge  auf  der  Bühne  durch  ein  Gemälde  panoramatischen  Charak- 
ters den  Gesichtssinn  des  Zuhörers  mehr  oder  weniger  erfolgreich  zu 
kaptivieren.  Aber  der  moderne  Regisseur,  der  vor  jeder  Szene  eine  Ört- 
lichkeit verzeichnet  findet,  fühlt  sich  durch  diese  Überschrift,  die  er  für 
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eine  Vorschrift  des  Dichters  hält,  zu  ihrer  gewissenhaften  Ausführung  ver- 
pf höhtet.  Wenn  es  nur  mit  dem  Herablassen  und  Aufziehen  ganz  einfacher 
Prospekte  auf  der  Hinterwand  der  Mittelbühne  (alle  Szenen  der  Vorder- 
bühne brauchen  überhaupt  gar  keine  Dekorationen),  mit  der  allerein- 
fachsten  und  nur  durchaus  nötigen  Ausstattung  an  Möbeln,  Requisiten 
usw.,  wie  es  auf  der  Münchener  Shakespearebühne  unter  meiner  Leitung 
geschah,  getan  wäre,  so  daß  der  ununterbrochene  Ablauf  der  Handlung 
gesichert  bliebe,  so  wäre  das  vielleicht  in  Erwägung  zu  ziehen  k\s  eine 
Konzession  für  ein  dekorationssüchtiges  Publikum,  als  ein  Übergangs- 
stadium der  dekorationsarmen  zur  dekorationslosen  Bühne,  um  Kritiker, 
Schauspieler,  Regisseure  und  Bühnenleiter  der  Ausstattungsbühne  so  nach 
und  nach  zu  entwöhnen  und  von  der  ästhetischen  und  dramaturgischen 
Richtigkeit  der  dekorationslosen  Bühne,  wie  in  München,  zu  überzeugen. 
Aber  auch  die  dekorationsarme  Bühne  hat  noch  ihre  Gefahren.  Schwer 
ist  die  Grenze  zu  ziehen,  bis  zu  welcher  äußere  Hilfsmittel,  Dekorationen, 
Maschinen,  Möbel,  Requisiten  usw.  zulässig  scheinen  und  wo  die  Beein- 
trächtigung des  Dramas  durch  sie  beginnt.  Wer  wollte  leugnen,  daß  durch 
die  Heranziehung  der  Malerei,  der  Maschinen,  des  gesamten  Ausstattungs- 
wesens im  Sinne  der  falschverstandenen  Vereinigung  der  Künste  im  dra- 
matischen Kunstwerk,  im  Sinne  historischer,  realistischer  oder  natura- 
listischer Wahrheit,  die  dramatische  Kunst  auf  eine  schiefe  Ebene  ge- 
stellt worden  ist,  deren  Tiefstand  alle  nur  denkbaren  und  oft  beklagten 
Übel  der  Ausstattungsbühne  nach  sich  zieht  und  deren  letztes  Ende  der 
äußerste,  wenn  auch  anscheinend  glanzvolle  Verfall  der  Theaterkunst  ist, 
wie  wir  ihn  heute  unter  dem  Beifallsjubel  der  Kritik  erleben.  Und  zwar 
gerade  in  den  beiden  Großstädten,  auf  die  Heinrich  Laube  so  große  Hoff- 
nungen setzte  in  bezug  kunstgemäßer  Entwicklung  des  Theaters,  in 
Berlin  unter  Reinhardt  und  in  Wien  unter  Hugo  Thimig.  Diese  höchst 
verderbliche  Richtung  des  Schauspiels,  die  sich  in  der  Geschichte  desi 
Theaters  schon  so  oft  gezeigt  hat,  in  der  nachalexandrinischen  Zeit,  wo ' 
an  den  Höfen  der  griechischen  und  asiatischen  Tyrannen  die  klassische 
dramatische  Literatur  der  Griechen  vernichtet  wurde,  im  römischen  Thea- 
ter, dem  nichts  Unmenschliches  fremd  war,  dem  Theater  der  italienischen 
Renaissance,  wo,  wie  heute,  die  Malerei  dominierte  und  die  dramatische: 
Dichtung  ihre  würdelose  Sklavin  war,  findet  Nahrung  an  der  sich  stets: 
steigernden,  rohen  und  gedankenlosen  Schaugier  des  Publikums,  aus  aller 
Rängen  und  Klassen,  in  der  so  verhängnisvollen,  aber  in  dem  vorhandener 
Zustand  der  Bühne  und  der  menschlichen  Natur  nur  zu  sehr  begründeter 
Neigung  der  Bühnenkünstler  und  Bühnenleiter,  die  Verantwortung  fü:; 
das  künstlerische  Gelingen  ihrer  theatralischen  Darbietungen  von  sich  al 
und  dem  Maler,  Maschinisten,  Ballettmeister  usw.  aufzuwalzen,  Faktoren 
die  eine  rein  geistige  Aufnahme  der  dramatischen  Dichtung  stets  erschwer: 
und  durch  ihre  komplizierte  und  wesensfremde  Mitarbeit  so  gut  wie  gan. 
vereitelt  haben.  Die  dramatische  Kunst  ist  die  Kunst  der  Sprache,  darun 
werden  in  ihr  die  Dekorationen  gesprochen  und  nicht  gemalt. 
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Die  Bühnenweisungen 

Erster  Akt 
Erste  Szene 
Es  findet  sich  in  den  Ausgaben:  Folio:  Enter  King  John,    Queene 
Elinor,  Pembroke,  Essex  and  SaKsbury,  with  the  Chattylion  of  France. 
Bei  Malone :  Enter  King  John,  Queen  Elinor,  Pembroke,  Essex,  Salis- 
bury  and  others,  with  Chatillon. 
Bei  DeHus :  dasselbe. 

In  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft,  bei  Bernays 
und  Brandl:  König  Johann,  Königin  Eleonore,  Pembroke,  Essex,  Salis- 
bury  und  andere,  nebst  Chatillon,  treten  auf.  In  dieser  Szene  hat  die  Folio 
nach  den  Worten  der  Queene  Elinor: 

,,\\Tiich  none  but  heauen,  and  you,  and  I,  shall  heare." 
deutsch : 

Eleonore: 

,,Was  nur  der  Himmel,  Ihr  und  ich  soll  wissen." 
bloß  die  Bühnenweisung:  Enter  a  Sheriffe.  Diese  Bühnenweisung  ist  bei 
Malone  und  bei  Delius  erweitert  zu :  Enter  the  Sherif f  of  Xorthampton- 
shire,  who  whispers  Essex.  In  den  deutschen  Ausgaben  findet  sich  nach 
den  Worten  der  Königin  Eleonore: 

,,Was  nur  der  Himmel,  Ihr  und  ich  soll  wissen." 
die  Bühnenweisung:  ,,Der  Sherif f  von  Northamptonshire  tritt  auf  und 
spricht  heimlich  mit  Essex."  Diese  Erweiterung  rührt  nach  Delius  von 
CapeU  her,  sie  folgt  einer  solchen  im  alten  King  John:  Enter  the  Shrive 
and  whispers  the  Earle  of  Salisbury  in  the  eare.  Sie  ist  unnütz  und  sollte 
in  den  neuen  Ausgaben  nicht  mehr  abgedruckt  werden.  Was  soll  sie  uns 
klarmachen,  was  uns  noch  nicht  klar  wäre  ?  Soll  sie  andeuten,  daß  der 
Sheriff  dem  Earl  of  Essex  den  ganzen  Handel  der  beiden  Faulconbridge 
erst  heimlich  mitteilt,  weil  er  nicht  den  Mut  hat,  diese  peinliche  Angelegen- 
heit laut  vor  dem  König  und  dem  ganzen  Hofstaat  zu  melden  ?  Dann 
müßte  aber  der  ganze  Dialog  dieser  Szene,  somit  die  Handlung  des  Stückes 
solange  stillstehen,  bis  Graf  Essex  vom  Sheriff  alles  genau  erfahren 
hat,  damit  er  mit  Recht  sagen  könnte: 

,,Mein  Fürst,  hier  ist  der  wunderlichste  Streit, 

Vom  Land  an  Euren  Richterstuhl  gebracht. 

Wovon  ich  je  gehört.  Bring'  ich  die  Leute?" 
Essex  spricht  aber  diese  Worte,  nachdem  er  den  eingetretenen  Sheriff 
gewahr  geworden,  ohne  jede  Pause,  er  ist  also  sichtlich  von  dieser  Sache 
durch  den  Sheriff  schon  vorher  unterrichtet  worden  und  das  Erscheinen 
des  Sheriff  ist  für  ihn  das  Zeichen,  daß  die  beiden  Streitenden  da  sind. 
Es  erscheint  mir  demnach  ziemlich  gedankenlos,  diese  aus  dem  alten  King 
John  stammende  Bühnenweisung  auch  im  König  Johann  Shakespeares 
immer  wieder  abzudrucken  und  mitzuführen.  Ist  sie  doch  schon  im  alten 
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King  John  unnötig,  denn  auch  dort,  wie  aus  dem  Wiederabdruck  dieser 
Szene  in  der  Einleitung  bei  Delius  hervorgeht,  spricht  SaHsbury  sofort 
und  ohne  jede  Unterbrechung. 

In  der  Scena  Secunda  des  Actus  Primus  der  Folio,  in  der  ersten  Szene 
des  zweiten  Aktes  aller  anderen  Ausgaben,  findet  sich  nach  den  Worten 
König  Philipps: 

France: 

,,Some  Trumpet  summon  hither  to  the  walles         ^ 

These  men  of  Anglers,  let  vs  heare  them  speake, 

WTiose  title  they  admit,  Arthurs  or  Johns." 
deutsch : 

König  Philipp: 

,,Lad'  ein,  Trompeter,  auf  die  Mauern  hier 

Die  Bürger  Angers';  hören  wir,  wes  Recht 

Bei  ihnen  gilt,  ob  Arthurs,  ob  Johanns." 
Die  Bühnenweisung:  ,, Trumpet  sounds.  Enter  a  Citizen  vpon  the 
walles."  Malone  und  Delius  haben  an  dieser  Stelle  die  Bühnenweisung: 
„Trumpets  sound.  Enter  Citizens  upon  the  walls."  Die  deutschen  Aus- 
gaben: ,, Trompetenstoß.  Bürger  erscheinen  auf  den  Mauern."  Delius  be- 
merkt hierzu  (Bd.  I,  S.  585,  Anmerk.  44) :  ,,Die  Folio  hat  Enter  a  Citizen, 
weil  nur  ein  Bürger  das  Wort  führt."  Ganz  recht.  Warum  steht  aber  in 
allen  deutschen  Ausgaben  stets,  wenn  der  Bürger  spricht:  ,, Erster  Bür- 
ger?" Ein  zweiter  oder  dritter  sprechen  doch  gar  nicht.  Es  hat  wohl 
auch  Malone:  I.  Citizen.  Delius  und  die  Folio  haben  demgemäß  auch 
Citizen.  Wenn  nun  nach  den  deutschen  Ausgaben  mehrere  Bürger  auf- 
treten sollen,  so  stünde  dort  doch  besser  statt  ,, Erster  Bürger"  ,,Ein 
Bürger".  Für  solche  Leser,  denen  die  bauliche  Beschaffenheit  der  Shake- 
spearebühne nicht  gegenwärtig  ist,  ist  zu  bemerken,  daß  der  oder  die 
Bürger  von  Angers  in  dieser  Szene  an  einem  oberen  Fenster  der  Mittel- 
bühne oder  auf  dem  Balkon  über  der  Mittelbühne  erscheinen. 

Die  Bühnenweisung  dieser  Szene  nach  den  Worten  des  Königs  Philipp : 

France: 
,,It  shall  be  so,  and  at  the  other  hill 
Command  the  rest  to  stand,  God  and  our  right." 

Exeunt: 
heißt  in  der  Folio:  ,, Heere  after  excursions.  Enter  the  Herald  of  France, 
with  Trumpets  to  the  gates."  Bei  Malone  und  Delius:  ,,Alarums  and 
Excursions,  then  a  Retreat.  Enter  a  French  Herald,  with  trumpets,  to 
the  gates." 

Die  deutschen  Ausgaben  haben  an  gleicher  Stelle  nach  den  Worten 
des  Königs  Philipp: 

,,So  sei's;  und  an  den  andern  Hügeln  heißt 
Den  Rest  sich  stellen  —  Gott  und  unser  Recht!" 

(Alle  ab) 
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,, Getümmel  und  Schlacht.  Dann  ein  Rückzug.  Ein  französischer  Herold 
mit  Trompetern  tritt  an  die  Tore."  Obwohl  hier  schon  die  Folio  sagt :  Here 
after  excursions,  und  Malone  und  Delius  sagen:  Alarums  and  Excursions 
und  die  deutschen  Ausgaben:  Getümmel  und  Schlacht,  dann  ein  Rück- 
zug usw.,  lese  ich  keineswegs  für  den  Regisseur  den  Wunsch  oder  gar  Auf- 
trag und  Befehl  des  Dichters  heraus,  hier  einen  Ausfall,  eine  regelrechte 
militärische  Belagerung,  ein  großes  Schlachtgewühl  auf  dem  Theater  zu 
veranstalten.  Die  Bühne  kann  einen  Augenblick  leer  bleiben,  einige  wenige, 
kurze  Trompetensignale  und  Trommelwirbel  genügen  vollständig,  den 
Schlachtvorgang  zu  markieren.  Ebensowenig  dürfte  der  moderne  Re- 
gisseiu"  etwa  aus  den  Worten :  ,, Enter  the  Herald  of  France  with  Trumpets 
to  the  gates  — ",  deutsch :  ,,Ein  französischer  Herold  mit  Trompetern  tritt 
an  die  Tore"  —  die  Verpflichtung  herauslesen,  weil  hier  in  den  meisten 
Ausgaben  eine  zweite  Szene  angegeben  ist  und  bei  der  ersten  Szene  dieses 
Aktes  von  Toren  in  der  Bühnenweisung  nicht  die  Rede  war,  den  Zwischen- 
vorhang fallen  und  eine  Unterbrechung  der  Vorstellung  eintreten  zulassen, 
um  ,,Tore"  aufzustellen  und  damit  diese  Vorschrift  zu  erfüllen.  Die  Könige 
und  ihr  Gefolge  sind  in  der  ersten  Szene  auf  verschiedenen  Seiten  der 
Vorderbühne  abgegangen.  Nachdem  die  Trompetensignale  und  die  Trom- 
melwirbel gehört  worden  sind,  treten  sofort  ohne  jeden  Zeitverlust  die 
Herolde  auf,  sprechen  ihren  Part  und  nachdem  der  Bürger  gesprochen  hat, 
betreten  die  Könige  mit  ihrem  Gefolge  abermals  die  Bühne,  so  daß  die 
Handlung  gar  keine  Unterbrechung  erleidet.  Schon  Delius  bemerkt  hier- 
zu: ,,In  Übereinstimmung  mit  der  Folio  setzen  einige  neuere  Herausgeber 
im  folgenden  die  erste  Szene  noch  fort"  (Bd.  I,  S.  586,  Anmerk.  60).  Es  wäre 
im  Sinne  der  Shakespearebühne  völlig  verkehrt,  hier  eine  Unterbrechung 
durch  eine  Verwandlung  zu  machen. 

In  dieser  gleichen  Szene  findet  sich  in  der  Folio  nach  den  Worten  des 
Bürgers: 

,,\\Tiile  they  weigh  so  euen, 

We  hold  our  Towne  for  neither:  yet  for  both.'' 
die  Bühnenweisung:  ,, Enter  the  two  Kings  with  their  powers,  at  seuerall 
doores"  — Malone  und  Delius  haben:  ,, Enter,  at  oneside,  Kmg  John,  with 
his  Power;  Elinor,  Blanch  and  the  Bastard;  at  the  other,  King  Philipp, 
Lewis,  Austria  and  Forces",  die  drei  deutschen  Ausgaben  nach  den  Worten 
des  Bürgers: 

,,Bis  einer  überwiegt,  bewahren  wir 

Die  Stadt  für  keinen  und  für  beide  doch." 
die  Bühnenweisung:  ,,Von  der  einen  Seite  treten  auf  König  Johann  mit 
Truppen,  Eleonore,  Blanka  und  der  Bastard,  von  der  andern  König 
Philipp,  Louis,  Österreich  mit  Truppen."  Wir  finden  hier,  daß  schon  die 
beiden  englischen  Ausgaben  für  die  ,, seuerall  doors"  der  Folio,  ,,at  one 
side  and  the  other"  setzen  und  die  deutschen  ebenso:  ,,Von  der  einen 
Seite  und  von  der  andern  Seite."  Es  ist  hier  also  schon  von  Malone  und 
Delius  im  Sinne  unserer  Ausstattungsbühne  für  door,  side  gesetzt,  wie 
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auch  die  deutschen  Ausgaben  „Seite"  haben.  Es  wäre  aber  besser  gewesen, 
door,  ,,Tor"  beizubehalten,  denn  diese  ,,doors"  sind  starke  Merkmale  der 
Shakespeareschen  Inszenierung  und  bezeugen  uns,  daß  Shakespeare  keine 
Dekorationen,  keine  Prospekte  hatte,  die  die  Hinterbühne  als  Vorhänge 
bedeckten  wie  auf  unserer  Ausstattungsbühne.  Mir  scheint  es  sehr  erklär- 
lich, daß  diese  seuerall  doors,  die  Türen,  die  Tore  gewesen  sind,  die  die 
feste  Hinter  wand  des  Swantheaters  zeigt,  wie  sie  Dr.  Gaedertz  vor  einigen 
Jahren  in  einer  Abbildung  veröffentlichte.  Demnach  sind  diese  seuerall 
doors,  diese  Türen  oder  Tore  keine  Anweisung  für  die  modernen  Re- 
gisseure, etwa  solche  zu  errichten,  um  dieser  Bühnenweisung  nachzu- 
kommen. Auf  der  Münchener  Shakespearebühne  ist  dieses  Auftreten  der 
beiden  Könige  von  verschiedenen  Seiten,  sogar  auf  der  Vorderbühne,  mög- 
lich gewesen.  Wir  brauchten  also  erst  recht  keine  Tore  aufzubauen,  auch 
wenn  man  doors  stehen  ließe. 

In  der  Scena  Secunda  des  Actus  Tertius  der  Folio  findet  sich  nach  den 
Worten  der  Königin  Eleanor: 

,,Come  hether  little  kinsman,  harke,  a  worde" 
deutsch : 

,,Komm  zu  mir,  kleiner  Enkel!  Hör  ein  Wort." 

keine  Bühnenweisung.  Malone  und  Delius  haben:  ,,She  takes  Arthur 
aside."  Die  drei  deutschen  Ausgaben  haben:  ,,Sie  nimmt  Arthur  beiseite." 
Gleich  darauf  entwickelt  sich  die  Szene,  in  welcher  König  Johann  dem 
Ritter  Hubert  de  Burgh  den  Auftrag  gibt,  den  jungen  Prinzen  Arthur  zu 
ermorden.  Alois  Brandl  bringt  in  seiner  Ausgabe  zu  dieser  Szene  die  Notiz 
(Seite  58) :  ,,Die  Geschichte  und  auch  Holinshed  wissen  nichts  von  solchen 
gesprochenen  Andeutungen  des  Königs  gegenüber  Hubert.  Das  alte  Jo- 
hannstück enthält  nur  einen  Vers  dieses  Inhalts,  ungeschickterweise  in 
Arthurs  Gegenwart  vorgetragen.  Die  Ausführung  Shakespeares  ist  daher 
wesentlich  als  sein  Eigentum  zu  betrachten."  Aber  geht  denn  diese  ganze 
Unterredung  des  Königs  Johann  mit  Hubert,  deren  Gegenstand  der  Mord- 
auftrag an  Hubert  ist,  nicht  auch  in  Shakespeares  König  Johann  in  Gegen- 
wart des  Prinzen  Arthur  vor  ?  Und  wäre  sie  demnach  auch  ungeschickt  ? 
Ja,  eigentlich  noch  ungeschickter,  weil  der  alte  King  John  nur  einen 
solchen  Vers  enthält,  in  Shakespeares  Stück  aber  eine  ganze,  ziemlich 
große  Szene  vorhanden  ist  ?  Nach  meiner  Meinung  nicht.  Solche  schein- 
bar gewagte  Dinge  kann  die  Shakespearebühne  sehr  gut  lösen.  Die  Shake- 
spearebühne beflügelt  die  Phantasie  des  Hörers,  die  Ausstattungsbühne 
stutzt  sie.  Eleonore  und  Arthur  können  auf  der  Mittelbühne  sein,  König 
Johann  und  Hubert  aber  können  ihr  Gespräch  ganz  vorn  auf  der  Vorder- 
bühne führen.  Dadurch  entsteht  im  Geiste  des  Zuschauers  die  Vorstellung 
einer  gewissen  räumlichen  Entfernung  der  beiden  kleinen  Personengrup- 
pen und  es  erhöht  sogar  das  Interesse  an  dem  Dialog  dieser  an  sich  schon 
spannenden  Szene,  wenn  das  voraussichtliche  Opfer  derselben,  das  harm- 
lose, liebenswürdige  königliche  Kind,  im  Hintergrunde  sichtbar  bleibt. 
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In  der  Scena  Tertia  im  Actus  Tertius  der  Folio  sagt 

Constance: 

,,I  will  not  keepe  this  forme  vpon  my  head, 

When  there  is  such  disorder  in  my  witte:" 
deutsch  (bei  Bernays  und  Brandl) : 

„Ich  will  die  Zier  nicht  auf  dem  Haupt  behalten, 

Da  mein  Gemüt  so  wild  zerrüttet  ist." 
In  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  steht: 

,,Ich  will  nicht  Ordnung  auf  dem  Haupt  behalten, 

Da  mein  Gemüt  so  wild  zerrüttet  ist." 

Hierzu  haben  nun  weder  die  Folio  noch  Malone  oder  Delius  eine  Spiel- 
anweisung. Delius  bemerkt  (Bd.  I,  S.597,  Anmerkung  25) : ,, Konstanze  will 
ihre  Haare  nicht  in  dieser  hergebrachten  Ordnung  halten,  da  ihr  Geist  in 
solcher  Verwirrung  ist.  Sie  bezieht  sich  damit  auf  die  Art,  wie  sie  vorhin 
schon  ihr  Haar  auseinanderzerrte.  Die  Herausgeber  verstehen  diese  Stelle 
und  namentlich  das  Wort  ,,this  form"  zu  wörtlich,  wenn  sie  die  Bühnen- 
weisung hinzufügen:  ,,Tearing  off  her  head-dress.""  Und  Brandl  (Bd.I, 
S.  62) :  ,, Englisch  ,form'  wird  richtiger  auf  die  Anordnung  der  Haare 
bezogen."  Gleichwohl  hat  Brandl,  wie  auch  Bernays,  die  Weisung:  ,,Sie 
reißt  ihren  Kopfputz  ab",  während  die  Ausgabe  der  Deutschen  Shake- 
speare-Gesellschaft bei  dieser  Stelle  die,  wie  mir  scheint,  richtigere 
Bühnenweisung  bringt:  ,,Sie  rauft  sich  das  Haar."  (Deutsche  Ausgabe 
Akt  III,  Szene  4.) 

Bevor  ich  die  Bühnenweisung  bespreche,  die  sich  in  der  Folio  und  in 
allen  anderen  englischen  und  deutschen  Ausgaben  vor  der  zweiten  Szene 
des  vierten  Aktes  findet,  muß  ich  einer  Regiebemerkung  Brandls  Erwäh- 
nung tun,  die  sich  auf  die  Inszenesetzung  der  ersten  Szene  des  vierten 
Aktes  bezieht.  Es  ist  die  Szene,  in  der  Prinz  Arthur  von  Hubert  geblendet 
werden  soll.  Brandls  Bemerkung  lautet:  ,,Die  erste  Szene  des  Aktes  (IV) 
spielte  auf  der  Vorderbühne,  dann  teilte  sich  der  Vorhang  dahinter  und 
die  zweite  Szene  begann  auf  der  Hinterbühne."  Diese  zweite  Szene  ist 
dann  diejenige,  in  der  man  den  wiedergekrönten  König  Johann  auf  dem 
Throne  sitzend  sieht.  Diese  Regiebemerkung  Brandls  enthält  Richtiges 
und  Falsches  vermengt.  Richtig  ist,  daß  die  zweite  Szene  mit  König 
Johann  auf  dem  Throne,  auf  der  Mittelbühne,  beginnt,  aber  falsch  ist, 
daß  die  erste  Szene  des  vierten  Aktes,  das  ist  diejenige  der  beabsichtigten 
Blendung  Arthurs,  in  ihrem  Hauptteil  auf  der  Vorderbühne  spielt.  Ich 
denke  mir  die  Inszenierung  dieser  Szenen  folgenderweise:  Schon  in  der 
vierten  Szene  des  dritten  Aktes,  deutsche  Ausgaben,  Scena  Tertia  in 
Actus  Tertius  der  Folio,  nach  dem  Abgang  Konstanzens  und  Philipps 
und  den  Worten  desselben: 

,,Ich  furcht'  ein  Äußerstes  und  will  ihr  folgen." 
betreten  der  Dauphin  Louis  und  Pandulpho  die  Vorderbühne,  gleichzeitig 
wird  der  Mittel  Vorhang  zugezogen.  Beide  spielen  ihre  Szene  auf  der  Vorder- 
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bühne  zu  Ende  und  verlassen  auch  die  Bühne  von  dieser  aus.  Während 
dieser  Szene  wird  auf  der  Mittelbühne  —  hinter  dem  geschlossenen 
Mittelvorhang  —  der  Glühofen,  der  Stuhl,  auf  den  Arthur  gebunden 
werden  soll,  aufgestellt,  ebenso  sind  Hubert,  die  Aufwärter  und  Prinz 
Arthur  auf  der  Mittelbühne  sichtbar,  wenn  nach  den  Worten  des 
Dauphin  Louis: 

,,Ja,  starke  Gründe  machen  seltsam  wagen: 

Kommt!  sagt  Ihr  ja,  er  wird  nicht  nein  Euch  sagen." 
der  Mittelvorhang  wieder  aufgezogen  wird;  dann  spielen  Hubert,  die  Auf- 
wärter und  Prinz  Arthur  diese  Szene  auf  der  Mittelbühne  bis  zu  den 
Worten  Huberts: 

,,Gut,  leb!  Ich  will  Dein  Auge  nicht  berühren 

Für  alle  Schätze,  die  Dein  Oheim  hat." 
Hier  betreten  Hubert  und  Prinz  Arthur  die  Vorderbühne,  der  Mittelvor- 
hang wird  zugezogen.  Der  Glühofen,  der  Stuhl,  das  Glüheisen,  das  Hubert 
weggeworfen  hat,  bleiben  auf  der  Mittelbühne.  Während  der  fünf  Reden 
Huberts  und  Arthurs  werden  diese  Geräte  in  aller  Eile  und  Stille  von  der 
Mittelbühne  weggeschafft  und  der  Thron,  auf  dem  König  Johann  zu  sitzen 
hat,  wird  ebenso  schnell  und  geräuschlos  auf  die  Mittelbühne  gebracht. 
Die  in  der  zweiten  Szene  des  vierten  Aktes  beschäftigten  Personen,  der 
gekrönte  König  Johann  —  weiter  unten  werden  wir  in  Frage  ziehen,  ob 
er  wirklich  gekrönt  sein  muß  — ,  Pembroke,  Salisbury  und  andere  Herren 
nehmen  ebenso  auf  der  Mittelbühne  ihre  Aufstellung.  Nach  den  Worten 
Huberts: 

,, Nichts  weiter!  Still  hinein,  begleite  mich! 

In  viel  Gefahr  begeh'  ich  mich  für  Dich." 
gehen  Hubert  und  Arthur  auf  der  Vorderbühne  ab,  der  Mittelvorhang 
wird  aufgezogen,  und  man  sieht  den  gekrönten  oder  auch  nicht  gekrönten 
König  Johann  mit  seinen  Lords  auf  der  Mittelbühne,  und  die  Handlung 
geht  ohne  jede  Unterbrechung  weiter.  Ähnlich  wird  auch  verfahren  mit 
der  schicklichen  Verwendung  von  Mittel-,  Vorderbühne  und  Mittel  Vor- 
hang, um  in  der  nächsten  Szene,  ohne  jedwede  Unterbrechung  der  Hand- 
lung, Prinz  Arthur  auf  der  Mauer  seines  Gefängnisses  zu  zeigen. 

Wie  sollte  man,  wenn  die  Szene  der  beabsichtigten  Blendung  auf  der 
Vorderbühne  spielte,  den  Ofen,  den  Stuhl  usw.  fortschaffen  ?  Darum  ist 
nach  meiner  Meinung  dieser  Teil  der  Regiebemerkung  Brandls,  nach  wel- 
cher diese  Szene  auf  der  Vorderbühne  spielen  soll,  nicht  richtig  und  auf 
der  Shakespearebühne  nicht  gut  möglich.  Ich  frage,  wie  ich  noch  öfter 
werde  fragen  müssen:  Wozu  ist  die  Mittelbühne  auf  der  Shakespeare- 
bühne vorhanden,  wenn  sie  nicht  dazu  benützt  wird,  um  die  Handlung 
des  Stückes  in  völlig  ununterbrochenem  Ablauf  abzuwickeln  ?  Aus  dem- 
selben Grunde  muß  ich  die  nun  folgende  Bühnenweisung,  die  in  allen  sechs 
Ausgaben  vor  der  zweiten  Szene  des  vierten  Aktes  steht,  in  meinem  Sinn 
einer  Erörterung  unterziehen. 
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In  der  Folio  steht :  Actus  Quartus.  Scena  Secunda.  Enter  John,  Pem- 
broke,  Salisbury,  and  other  Lordes. 

Bei  Malone:  Act  IV,  Scene  II.  Enter  King  John  crowned;  Pembroke, 
SaHsbury  and  other  Lords.  The  King  takes  his  seat. 

Bei  DeUus:  Act  IV,  Scene  IL  Enter  King  John  crowned;  Pembroke, 
SaHsbury  and  other  Lords.  The  King  takes  his  State.  In  den  drei  deutschen 
Ausgaben:  König  Johann  gekrönt,  Pembroke,  SaHsbury  und  andere  Her- 
ren treten  auf.  Der  König  setzt  sich  auf  den  Thron.  Aus  meiner  oben  aus- 
geführten Darlegung  der  Inszenierung  dieser  Szenengruppe  geht  nun  wohl 
deutlich  hervor,  daß  das:  Enter  King  John  mit  seinen  ersten  Worten: 
„Heere  once  againe  we  sit"  der  Folio  nicht  stimmt.  Oder  aber,  der  König 
ist  wirklich  erst  aufgetreten,  hat  sich  auf  den  Thron  gesetzt  und  spricht 
dann  erst  die  ersten  Worte  dieser  Szene.  Doch  das  halte  ich  nicht  für  rich- 
tig, ebensowenig  bei  Malone:  ,, Enter  King  John  etc.,  The  King  takes  his 
seat",  bei  Delius:  ,, Enter  King  John  etc.,  The  King  takes  his  State",  und 
in  den  deutschen  Ausgaben:  ,, König  Johann  gekrönt  usw.  treten  auf.  Der 
König  setzt  sich  auf  den  Thron." 

Entweder  müssen  wir  nach  den  Worten  König  Johaims  annehmen,  daß 
die  abermalige  Krönung  in  diesem  Staatszimmer,  in  dem  wir  ihn  jetzt  mit 
der  Krone  geschmückt  sehen,  vor  sich  gegangen  ist  und  sich  die  nun  fol- 
gende Szene  unmittelbar  an  die  Krönung  anschließt,  nachdem  das  Zere- 
moniell der  Krönung  vorbei,  der  dazu  nötig  gewesene  Hofstaat  entlassen 
ist  und  nur  die  nächsten  Räte  der  Krone  zu  einer  wichtigen  Besprechung 
zurückgeblieben  sind.  Nach  dieser  Auffassung  müssen  wir  annehmen,  daß 
die  Krönung  und  die  nachfolgende  Beratung  in  einem  und  demselben 
Staatszimmer  vor  sich  gehen,  in  welchem  sich  auch  der  königliche  Thron 
befindet,  auf  dem  der  König  sitzt.  Oder  müssen  wir  annehmen,  daß  König 
Johann  sich  in  einem  andern  Staatszimmer  hat  krönen  lassen,  in  dem  sich 
eben  der  königliche  Thron  befand,  und  daß  er  sich  dann  in  ein  anderes 
Zimmer  begeben  hat,  um  Rat  zu  pflegen,  in  dem  sich  aber  noch  ein  zweiter 
Thron  befand  ?  Sind  in  mehreren  oder  gar  allen  Zimmern  der  königlichen 
Burgen  Throne  aufgestellt  ?  Wohl  kaum.  Dann  haben  sich  die  spätem 
Herausgeber  von  dem  gewiß  nicht  Shakespeareschen  und  ungeschickter- 
weise hinzugefügten  ,, Enter"  der  Folio  irreführen  lassen,  dann  ist  ihnen 
die  Einrichtung  der  Shakespearebühne  nicht  gegenwärtig  gewesen,  als  sie 
die  Weisung  hinzusetzten:  ,,The  King  takes  his  seat",  ,,The  King  takes 
his  State."  ,,Der  König  setzt  sich  auf  den  Thron",  um  den  ersten  Worten 
des  Königs  gerecht  zu  werden,  der  sagt: 

,,Hier  nochmals  sitzen  Wir,  nochmals  gekrönt." 
Den  Worten  des  Textes,  ihrem  Sinne  nach,  entspricht  die  Inszenesetzung 
viel  besser,  wenn  man  die  Mittelbühne  und  den  Mittelvorhang  schicklich 
in  Anwendung  bringt,  so  daß  der  König  mit  oder  ohne  Krone  schon  beim 
Aufziehen  des  Vorhangs  dasitzt  und  nicht  erst  aufzutreten  braucht.  Dann 
muß  man  aber  das  ,, Enter"  und  das  ,,The  King  takes  his  seat"  oder  ,,his 
State"  und  das  deutsche  ,, treten  auf"  und  „der  König  setzt  sich  auf  den 
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Thron"  in  den  neueren  Ausgaben  streichen.  Oder  man  folgt  einer  anderen 
Auffassung,  indem  man  der  englischen,  ich  vermute  sehr,  nicht  Shake- 
speareschen  Vorschrift  ,,King  crowned",  deutsch:  ,, König  Johann  ge- 
krönt", in  Verbindung  mit  der  anderen  ,,The  King  takes  his  seat  oder  his 
State",  deutsch:  ,,Der  König  setzt  sich  auf  den  Thron",  eine  freiere  Deu- 
tung gibt,  die  auch  der  Auffassung  des  ganzen  Dramas,  der  dramatischen 
Kunst,  wie  ich  sie  erkenne,  besser  entspricht,  da  sie  nicht  nur  im  dekora- 
tiven Teil  des  Bühnenwerkes,  sondern  auch  im  darstellerischen,  im  rein 
schauspielkünstlerischen  den  geistigen  Elementen  vor  den  materiellen 
den  Vorzug  gibt.  Dann  könnte  man  aber  diese  Bühnenweisungen,  die  sich 
auf  die  Krone  und  den  Thron  beziehen,  völlig  entbehren,  indem  man  eben 
dem  Text  eine  freiere,  geistigere  Deutung  gibt,  die  nicht  am  Worte  kleben 
bleibt.  Warum  sollen  wir  uns  nicht  vorstellen  können:  die  Krönung  ist 
vorüber,  seit  einiger  Zeit,  einigen  Stunden,  der  König  hat  das  Krönungs- 
ornat abgelegt,  er  erscheint  wohl  im  königlichen  Gewände,  aber  ohne 
Krone,  es  ist  auch  kein  Thron  zu  sehen.  Es  kann  ja  dieses  ,,Hier  nochmals 
sitzen  wir"  bildlich  gemeint  sein,  hier  in  England,  in  unserem  Königreich. 
König  Johann  will  mit  seinen  Worten: 

,,Hier  nochmals  sitzen  Wir,  nochmals  gekrönt 
Und  angeblickt,  hoff  ich,  mit  freud'gen  Augen  — " 

sagen :  Ich  habe  mir  mein  befehdetes  Königtum,  mein  bezweifeltes  An- 
recht auf  die  Krone  eben  durch  meine  zweite  Krönung  nochmals  bestätigen 
und  befestigen  lassen  und  hoffe  nun,  daß  sich  niemand  mehr  gegen  den 
doppelt  befestigten  Herrschersitz  und  gegen  meine  Krone,  auch  in  meinem 
eigenen  Lande,  auflehnen  wird.  Und  nach  dieser  Mahnung,  die  sogar  eine 
gewisse  Drohung  enthält,  beginnt  die  vertrauliche  Beratung  des  Königs 
mit  seinen  geheimen  Räten  über  wichtige  Staatsangelegenheiten.  Aber 
die  Lords  haben  sich  durch  die  doppelte  Krönung  des  Königs  nicht  ein- 
schüchtern lassen,  und  der  König  erlebt  eine  sehr  bittere  Enttäuschung, 
da  ihm  die  Lords  gleich  nachher  wegen  des  Prinzen  Arthur  die  bittersten 
Vorwürfe  machen,  ihm  Lehenspflicht  und  Gehorsam  kündigen,  als  sie  den 
Tod  Arthurs  erfahren.  Muß  die  Krone,  der  Thron  sichtbar  und  wirklich 
auf  der  Bühne  vorhanden  sein,  um  die  Handlung  dieser  Szene  vollauf  zu 
verstehen  ?  Nach  meiner  Meinung  wird  die  Sichtbarmachung  der  Krone 
in  den  neueren  Ausgaben  mißverständlicherweise  gefordert.  Wenn  nur  das 
Wort  ,, Krone"  im  Texte  vorkommt,  muß  auch  gleich  eine  Krone  wirklich 
zur  Stelle  sein,  um,  wie  ein  ganz  gewöhnliches  Requisit,  von  Hand  zu  Hand 
gereicht  zu  werden. 

Auch  eine  Notiz  von  Delius  (Bd.  I,  S.  6oi,  Anmerkung  i)  bestärkt  mich 
in  dieser  Auffassung:  ,,Daß  der  König  seinen  Thronsessel  (State)  ein- 
nimmt, findet  sich  nicht  in  der  alten  Bühnen  Weisung  und  ist  von  den 
Herausgebern  hinzugefügt,  Johanns  ersten  Worten  gemäß." 

In  der  dritten  Szene  des  vierten  Aktes  findet  sich  in  der  Folio  nach 
den  Worten  Arthurs: 
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,,If  I  get  downe,  and  do  not  breake  my  limbes 
Ile  finde  a  thousand  shifts  to  get  away: 
As  good  to  dye  and  go,  as  dye  and  stay." 

keine  Bühnenweisung.  Bei  Malone  und  Delius  steht:  „Leaps  down".  In 
den  drei  deutschen  Ausgaben  steht  auch  nach  den  Worten  Arthurs: 

,,Komm'  ich  hinab  und  breche  nicht  den  Hals, 
So  weiß  ich,  wie  ich  Raum  zur  Flucht  erwerbe: 
So  gut,  ich  sterb'  und  geh',  als  bleib'  und  sterbe." 

die  Bühnenweisung :  ,,Er  springt  hinunter."  Hierzu  bemerkt  Brandl  (Bd.  I, 
S.  81,  Anmerkung  i) :  ,, Arthur  springt  von  der  Oberbühne  hinab."  Es  ist 
richtig,  und  ich  erwähne  es  auch  für  diejenigen  Leser,  denen  die  Einrich- 
tung der  Shakespearebühne  nicht  geläufig  ist,  daß  sich  Arthur,  um  die 
Bühnenweisung  ,,on  the  walles",  ,,auf  den  Mauern"  zu  erfüllen,  oben  auf 
der  Oberbühne  zeigt.  Aber  daß  der  Darsteller  oder  die  Darstellerin  des 
Arthur  wirklich  von  der  Oberbühne  herabspringen  sollte,  ist  durchaus  un- 
möglich. Wie  hoch  war  die  Oberbühne  bei  Shakespeare  und  wie  hoch  in 
München  ?  Gewiß  an  beiden  Orten  hoch  genug,  daß  sich  der  Darsteller  des 
Arthur  bei  diesem  Sprunge  den  Hals  brechen  und  sein  wirkliches  Leben 
riskieren  konnte.  Auch  dieser  Sprung  wird  nur  markiert,  wie  vieles  auf 
der  Bühne.  Wie  die  Schauspieler  nicht  wirklich  verheiratet  werden,  wie 
sie  sich  nicht  faktisch  erdolchen,  vergiften  usw.,  so  muß  auch  hier  der  An- 
deutung des  Sprunges  Glauben  geschenkt  werden.  Auch  bei  Shakespeare 
wird  der  jugendliche  Darsteller  des  Arthur  den  Sprung  nicht  wirklich  ge- 
macht, sondern  ihn  nur  angedeutet  haben,  etwa  durch  Bücken,  und  dann 
gewiß  innerhalb  der  Bühne  auf  einer  Leiter  oder  einer  Treppe  —  moderne 
Bühnen  können  sich  für  solche  Bedürfnisse  einen  Aufzug  (Lift)  leisten  — 
rasch  herabgeeilt  und  mit  allen  Zeichen  des  nahenden  Todes  auf  der 
Vorderbühne  erschienen  sein,  um  nach  seinen  letzten  zwei  Zeilen  sein 
Sterben  zu  spielen.  Darum  ist  das  ,,Leaps  down"  der  beiden  neueren  eng- 
lischen Ausgaben  und  das  ,,Er  springt  hinunter"  der  deutschen  nicht 
wörtlich  zu  nehmen,  ebensowenig  wie  das  ,,Dies"  aller  englischen  und  das 
,,Er  stirbt"  aller  deutschen  Ausgaben.  Er  stirbt  ebensowenig  wirklich  als 
er  wirklich  springt. 

Ein  anderes  ,,leaps"  oder  ,,leaping"  befindet  sich  in  der  ersten  Szene 
des  fünften  Aktes  im  Hamlet,  wo  auch  durch  eine  allzu  wörtliche  Aus- 
legung der  dramatischen  Sprache  sich  eine  Bühnenweisung  mit  verderb- 
licher Zähigkeit  bis  auf  unsere  Tage  erhalten  hat,  die  für  mein  Gefühl 
eine  widerwärtige  Roheit  in  die  Darstellung  eines  der  höchsten  Meister- 
werke der  dramatischen  Dichtkunst  hineinträgt. 

Es  ist  die  Szene,  in  der  Hamlet  und  Horatio  auf  dem  Kirchhof  sind, 
als  Ophelia  eben  begraben  werden  soll.  Sie  ziehen  sich  zurück  und  be- 
obachten höchst  betroffen  die  Bestattung.  Hier  geht  nun  folgender  Dialog 
vor  sich,  in  dem  sich  die  betreffenden  Bühnenweisungen  finden  (Text 
nach  Brandl) : 
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Laertes: 

,,0  dreifach  Wehe 
Treff  zehnmal  dreifach  das  verfluchte  Haupt, 
Des  Untat  deiner  sinnigen  Vernunft 
Dich  hat  beraubt !  —  Laßt  noch  die  Erde  weg, 
Bis  ich  sie  nochmals  in  die  Arme  fasse. 
(Springt  in  das  Grab) 
Nun  häuft  den  Staub  auf  Lebende  und  Tote, 
Bis  ihr  die  Fläche  habt  zum  Berg  gemacht. 
Hoch  über  Pelion  und  das  blaue  Haupt 
Des  wolkigen  Olympus." 

Hamlet  (vortretend): 

,,Wer  ist  der,  des  Gram 
So  voll  Emphase  tönt  ?  Des  Spruch  des  Wehes 
Der  Sterne  Lauf  beschwört  und  macht  sie  stillstehn 
Wie  schreckbefangne  Hörer  ?  —  Dies  bin  ich, 
Hamlet,  der  Däne." 

(Springt  in  das  Grab) 

Laertes: 
„Dem  Teufel  deine  Seele!"  (Ringt  mit  ihm) 

Hamlet: 
,,Du  betest  schlecht. 

Ich  bitt'  dich,  laß  die  Hand  von  meiner  Gurgel: 
Denn  ob  ich  schon  nicht  jäh  und  heftig  bin, 
So  ist  doch  was  Gefährliches  in  mir, 
Das  ich  zu  scheun  dir  rate.  Weg  die  Hand!" 

König: 
,, Reißt  sie  doch  voneinander." 

Königin: 

„Hamlet!  Hamlet!" 


Alle: 


„Ihr  Herren 


Horatio: 

,, Bester  Herr,  seid  ruhig!" 

(Einige  vom  Gefolge  bringen  sie  auseinander,  und  sie  kommen  aus  dem  Grab  hervor) 

Es  sind  die  beiden  Bühnen  Weisungen,  bei  Laertes:  ,,  Springt  in  das 
Grab"  und  bei  Hamlet:  ,, Springt  in  das  Grab",  die  ich  auf  ihre  Shake- 
speare-Echtheit prüfen  will.  Sie  finden  sich  in  den  Ausgaben  von  Bernays 
wie  Brandl,  in  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  fehlt 
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nach  den  Worten  des  Laertes:  ,,Dem  Teufel  deine  Seele"  die  Weisung: 
„Ringt  mit  ihm."  Delius  hat  folgendes: 

Laer: 
,,0!  treble  woe 
Fall  ten  times  treble  on  that  cursed  head, 
Whose  wicked  deed  thy  most  ingenious  sense 
Depriv'd  thee  of !  —  Hold  off  the  earth  awhile, 
Till  I  have  caught  her  once  more  in  mine  arms: 

(Leaping  into  the  grave) 
Now  pile  your  dust  upon  the  quick  and  dead, 
Till  of  this  flat  a  mountain  you  have  made, 
To  o'ertop  old  Pelion,  or  the  skyish  head 
Of  blue  Ohinpus." 

Hamlet  (advancing): 

„WTiat  is  he,  whose  grief 
Bears  such  an  emphasis  ?  whose  phrase  of  sorrow 
Conjures  the  wandering  stars,  and  makes  them  stand, 
Like  wonder-wounded  hearers?  This  is  I, 
Hamlet,  the  Dane." 

(Leaping  into  the  grave) 

Laer: 
,,The  devil  take  thy  soui!"  (GrappHng  wdth  him) 

Hamlet: 
,,Thou  pray'st  not  well. 
I  pr'ythee,  take  thy  fingers  from  my  throat; 
For  though  I  am  not  splenitive  and  rash, 
Yet  have  I  something  in  me  dangerous, 
Which  let  thy  wiseness  fear.  Away  thy  hand!" 

King: 
,,Pluck  them  asunder." 

Queen: 
„Hamlet!  Hamlet!" 

All: 
,,Gentlemen,  — " 

Hör: 

,,Good  my  Lord,  be  quiet." 

(The  Attendants  part  them,  and  they  come  out  of  the  grave) 

Bei  Malone  dasselbe,  nur  heißt  es  dort  statt:  ,, leaping  into  the  grave" 

beide  Male:  ,,leaps  into  the  grave".  In  der  Folio  von  1623  nur  nach  Laertes' 

Worten : 

,,Till  I  haue  caught  her  once  more  in  mine  arms" 
Leaps  in  the  graue. 
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Die  drei  übrigen  Bühnenweisungen,  und  zwar  Hamlets:  „leaps  oder 
leaping  into  the  grave",  dann:  ,,grappling  with  him"  und  endlich:  „The 
Attendants  part  them,  and  they  come  out  of  the  grave",  fehlen  in  der 
Folio. 

Die  Quarto-Ausgabe  A  von  1603  hat  nach  den  Worten  des  Laertes 

,,Forbeare  the  earth  awhile:  Sister  farewell": 
Leartes  leapes  into  the  graue. 

,,Now  powre  your  earth  on  Olympus  hie, 

And  make  a  hill  to  o'retop  olde  Pellon." 

Hamlet  leapes  in  after  Leartes. 
Die  beiden  anderen  Bühnenweisungen:  ,,Grappling  with  him"  und: 
,,The  Attendants  part  them  and  they  come  out  of  the  grave",  fehlen  in 
der  Quarto  A  1603.  In  der  Quarto  B  vom  Jahre  1604  ist  von  all  diesen 
Bühnenweisungen  nichts  zu  finden. 

Die  ungleiche  Notierung  der  Folio  und  der  beiden  Quartos  läßt  den 
Schluß  zu,  daß  die  Ausführung  seitens  der  Schauspieler  auch  eine  un- 
gleiche war,  bald  mögen  sie  in  das  Grab  gesprungen  sein,  bald  nicht. 
Delius,  Malone,  Brandl,  Bernays  und  die  Deutsche  Shakespeare- Gesell- 
schaft —  mit  der  schon  erwähnten  Weglassung  von:  ,, Ringt  mit  ihm"  — 
drucken  diese  Bühnenweisungen  und  geben  damit  zu,  daß  sie  es  für  rich- 
tig halten,  wenn  die  Schauspieler  in  das  Grab  springen.  Diese  Meinung 
teilen  auch  Gervinus  und  Ulrici,  weil  sie  in  ihren  Werken  über  Shake- 
speare von  der  Begegnung  Laertes'  und  Hamlets  im  Grabe  Ophelias 
sprechen.  Auch  ist  zu  erwägen,  daß,  so  fehlerhaft  und  verstümmelt  die 
Quarto  A  1603  von  beinahe  allen  Gelehrten  und  Kennern  auch  bezeichnet 
wird,  so  von  Elze  in  der  Einleitung  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shake- 
speare-Gesellschaft, von  Delius,  Mommsen,  Kreyßig,  Gervinus,  Ulrici, 
Collier,  Dyce,  Knight  u.  a.,  sie  doch  höchst  wahrscheinlich  von  einem 
Augenzeugen  stammt,  der  die  Bühnenweisungen,  die  er  hineinschrieb, 
auch  selbst  ausgeführt  gesehen  hat.  Wenn  auch  die  Folio  1623  nichts 
davon  enthält,  daß  Hamlet  dem  Laertes  in  das  Grab  nachspringt,  so 
bringt  doch  Brandl  in  seiner  Einleitung  zum  Hamlet  eine  Notiz,  nach 
welcher  es  erwiesen  ist,  daß  der  Darsteller  des  Hamlet  in  das  Grab  ge- 
sprungen ist.  Diese  Notiz  (Brandl,  Shakespeares  dramatische  Werke, 
Bd.  IV,  S.  123)  lautet :  ,,Auf  der  Bühne  war  Shakespeares  Direktor  Richard 
Burbadge  der  erste  Hamlet ;  er  gab  die  Szene  an  Ophelias  Grab  mit  einer 
Lebendigkeit,  die  noch  seine  Leichenelegie  —  er  starb  zwei  Jahre  nach 
Shakespeare  —  rühmend  hervorhebt : 

,,Ich  sah  ihn  oft  ins  Grab  hinunterspringen. 

Mit  Augen  so  voll  Liebe  und  voll  Wahnsinn, 

Daß  ich  geschworen,  selber  wollt'  er  sterben." 
Das  beweist  uns  aber,  daß  die  Rede  Hamlets  an  die  Schauspieler  sehr  not- 
wendig war.  Daß  die  Schauspieler  auch  zu  Lebzeiten  Shakespeares  in 
ihrer  Darstellung  nicht  Maß  zu  halten  verstanden  und  sehr  geneigt  waren, 
sich  geschmackloser  Übertreibungen  schuldig  zu  machen.  Wenn  Burbadge 
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als  Hamlet  in  das  Grab  sprang,  so  beherzigte  er  die  guten  Lehren  Hamlets 
schlecht. 

Es  fällt  ins  Gewicht,  daß  die  Quarto  A 1603,  die  diese  Bühnenweisungen 
enthält,  eben  solch  eine  rohe,  plumpe,  entstellte  und  verstümmelte  Aus- 
gabe des  Stückes  ist.  Ob  sie  nun  vom  Dichter  selbst  herrührt,  als  ein 
erster,  unreifer,  skizzenhaft  hingeworfener  Entwurf,  oder  ob  sie  das  Werk 
eines  Unberechtigten,  ist  gleichviel.  Es  gibt  aber  zu  denken,  daß  die 
Quarto  B  1604,  in  der  alle  diese  Bühnenweisungen  völlig  fehlen,  die 
beste  und  sorgfältigste  Ausgabe  des  Hamlet  ist  und  die  Grundlage  für  den 
Text  der  Folio  von  1623  abgegeben  hat  und  von  vielen  Gelehrten  in  ihrem 
Werte  selbst  über  diese  gestellt  wird. 

So  sagt  Elze  in  seiner  Einleitung:  ,,Die  älteste  Ausgabe  ist  die  Quarto  A 
1603,  eine  jener  liederlich  gedruckten,  vielfach  entstellten  Stückausgaben, 
wie  sie  auch  von  anderen  Stücken  erhalten  sind  ..." 

Die  wichtigste  Wirkung,  welche  die  Quarto  von  1603  hervorbrachte, 
war,  daß  sie  im  folgenden  Jahr  die  echte  Ausgabe  hervorrief,  die  zweite 
Quarto  B  1604.  Diese  ist  als  der  vollständigste  und  echteste  Text  auch  der 
Folio-Ausgabe  von  1623  zugrunde  gelegt  worden.  Am  erschöpfendsten 
hat  Tycho  Mommsen  in  den  Jahnschen  Jahrbüchern,  Band  72,  die  Text- 
frage  behandelt  und  den  Vorzug  der  zweiten  Quarto  selbst  vor  der  Folio 
festgestellt. 

In  seiner  Ausgabe  ,, Shakespeares  Werke"  sagt  Delius  II,  S.355 :  ,,Nach 
Colliers  Ansicht  liegt  der  Quarto  A  und  den  übrigen  Quartos  ein  und  der- 
selbe Text  zugrunde,  und  der  durchgehende  Unterschied  zwischen  beiden 
soll  lediglich  darauf  hinauslaufen,  daß  Quarto  A  zum  großen  Teil  aus 
eiligen  und  nachlässigen  Aufzeichnungen  des  Bühnen- Vortrags  nach  dem 
Gehör  zusammengesetzt  sei  und  daß  der  Aufzeichner  dann  die  Lücken 
dieser  unvollkommenen  Arbeit  aus  dem  Gedächtnisse  oder  mit  Zuziehung 
eines  untergeordneten  Verfassers  ausgefüllt  habe.  In  Colliers  Augen  ist 
also  die  Quarto  A  nichts  als  eine  unauthentische,  aus  Notbehelfen  not- 
dürftig zusammengestoppelte,  verstümmelte,  durch  Nachlässigkeit  und 
Willkür  der  Redaktion  vielfach  entstellte  Ausgabe  des  Shakespeareschen 
Textes,  den  die  übrigen  Quartos  vollständig  unverfälscht  nach  der  gül- 
tigen Handschrift  des  Dichters  enthalten." 

Gervinus  spricht  sich  darüber  in  seinem  Werke  über  Shakespeare  II, 
S.97  aus:  ,,Wü-  besitzen  eine  Quarto- Ausgabe  von  1603,  die  zwar  von  Col- 
lier, Dyce  und  Mommsen  nur  für  einen  mangelhaften  und  unrechtmäßigen 
Druck  des  vollendeten  Stückes  gehalten  wird,  nach  der  unstreitig  rich- 
tigeren Ansicht  von  Knight,  Delius,  Staunton  dagegen  einen  ursprüng- 
lichen Entwurf  des  Dichters  (in  zwar  verstümmelter  Form)  enthielt,  dessen 
Vergleichung  mit  der  reiferen  Bearbeitung,  ganz  wie  bei  den  beiden  Ro- 
meos, den  fortschreitenden  Geist  des  Dichters  vorzugsweise  in  dem  Punkte 
ausweist  der  uns  und  unserer  Auffassungsweise  weit  der  interessanteste 
ist :  in  der  klareren  Ausbildung  seines  Stückes  nach  der  zugrunde  liegen- 
den Idee." 
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Kreyßig  äußert  sich  in  seinen  Vorlesungen  über  Shakespeare  II,  8,44: 
„Der  älteste  erhaltene  Druck  ist  1603  erschienen.  Er  gibt  den  Text  in 
solcher  Unvollst ändigkeit,  so  korrumpiert  und  mit  so  wesentlichen  Ab- 
weichungen von  den  späteren  Ausgaben,  daß  man  hier  wohl  mit  Recht 
an  einen  ersten,  unvollkommenen  und  durch  einen  unberechtigten  Her- 
ausgeber noch  dazu  aufs  unverantwortlichste  entstellten  Entwurf  gedacht 
hat."  Seite  45  (Anmerkung):  ,, Durch  die  unberechtigte  Veröffentlichung 
einer  vom  Dichter  wahrscheinlich  längst  verworfenen  Jugendarbeit  scheint 
nun  dieser  sich  endlich  haben  bestimmen  lassen,  das  Drama  in  seiner  vol- 
lendeten Gestalt  dem  Publikum  zu  übergeben  ...  es  geschah  dies  in  der 
Quarto-Ausgabe  von  1604  .  .  .  den  authentischen,  vollständigen  Text  der 
von  Shakespeare  selbst  beaufsichtigten  Aufführung  des  Hamlet  gibt  die 
Folio- Ausgabe  von  1623." 

Schließlich  möchte  ich  noch  die  Ansicht  des  Herausgebers  der  zweiten 
Quarto  1604  anführen.  Diese  Ausgabe  führt  den  Titel :  Shakesperes  Ham- 
let. The  second  Quarto  1604.  A  Facsimile  in  Photo.  Lithography  by 
William  Griggs,  with  forwords  by  Frederick  J.  Furnivall.  M.  A.  Founder 
and  Director  of  the  New  Shakespere  Society,  London.  Publishd  by 
W.  Griggs,  Hanover  Street,  Pickham,  S.  E. 

Forwords  to  Quarto  2.  1604.  Seite  III:  ,,Even  many  Shakspere  Stu- 
dents  do  not  carry  in  their  mind  the  grater  worth  of  the  Second- Quarto 
as  compared  with  the  first  Folio  copy  of  the  play.  For  this  Shakspere 
editors  are  mainly  to  blame. 

Seite  V.  That  Quarto  2  of  Hamlet  is  more  important  than  folio  i.  Both 
for  the  character  of  Hamlet  and  the  play  itself,  is  a  fact  that  does  not 
admit  of  question,  follows,  it  best  represents  Shaksperes  Original,  which 
I  suppose  to  be  a  revision  of  the  first  sketch  of  his  Hamlet  misrepresented 
by  Quarto  i.  1603."  Deutsch:  ,, Selbst  manche  Shakespeare- Gelehrte  er- 
kennen den  größeren  Wert  der  zweiten  Quarto-Ausgabe  1604  im  Ver- 
gleiche mit  der  Ausgabe  der  ersten  Folio-Ausgabe  1623  des  Stückes 
nicht  an,  wofür  sie  sehr  zu  tadeln  sind.  Daß  die  Quarto  2.  1604  des 
Hamlet  wichtiger  ist  als  die  Folio  i  von  1623,  sowohl  für  den  Charakter 
Hamlets  wie  auch  für  das  ganze  Stück,  ist  für  mich  eine  Tatsache,  die 
außer  Frage  steht.  Demzufolge  gibt  sie  Shakespeares  Original  am  besten 
wieder,  sie  ist  nach  meinem  Dafürhalten  eine  Bearbeitung  der  ersten  ver- 
stümmelten Skizze  des  Hamlet  in  Quarto  i,  1603." 

Aus  diesen  Urteilen  entnehmen  wir,  daß  die  Quarto  A  1603,  welche  die 
beiden  ,,leaping"  enthält,  von  bedeutenden  Kennern  als  unzuverlässig  und 
wertlos  erachtet,  daß  die  Quarto  B  1604  hingegen  als  die  hauptsächlichste 
Quelle  des  Hamlettextes  bezeichnet  wird,  aus  der  wir  die  einzig  richtige 
Kenntnis  des  Werkes  schöpfen,  und  in  dieser  fehlen  die  in  Frage  stehen- 
den Bühnenweisungen  ganz,  ja,  es  wird  die  Vermutung  ausgesprochen, 
daß  die  Truppe  Shakespeares  bei  der  Veranstaltung  und  Herausgabe  der 
Quarto  B  mittätig  war,  um  der  fehlerhaften  und  verstümmelten  Ausgabe 
des  erfolgreichen  Stückes  durch  die  Quarto  A  1603  entgegenzutreten.  Es 
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erscheint  mir  nun  für  unseren  feineren  Geschmack,  wie  für  unser  höher 
entwickeltes  ästhetisches  Gefühl  —  Eigenschaften,  die  wir  uns  in  höherem 
Maße  beilegen,  als  wir  sie  der  Zeit  Shakespeares  zubilligen  —  nicht  sehr 
schmeichelhaft,  daß  wir,  wenn  wir  die  Wahl  zwischen  diesen  beiden 
Ausgaben  haben,  uns  für  die  Schlechtere,  unzuverlässigere  entscheiden 
und  die  bessere,  ja,  die  einzig  richtige  und,  wie  mir  scheint,  auch 
für  diesen  einen  Punkt  wichtigere,  unbeachtet  lassen  und  die  beiden 
,,leaping"  in  allen  unseren  neueren  Ausgaben  bis  auf  den  heutigen  Tag 
abdrucken. 

Man  kann  sagen,  die  beiden  ,,leaping"  fehlen  in  der  Ouarto 
B  1604,  weil  sie  den  Herausgebern  als  selbstverständlich  erschienen, 
oder  weil  der  Schreiber  sie  aus  dem  gleichen  Grunde,  aus  Zerstreutheit 
oder  Nachlässigkeit,  nicht  mit  aufgenommen  bzw.  der  Setzer  sie  über- 
sehen hat.  Aber  niemand  wird  mir  bestreiten  können,  daß  es  auch  mög- 
lich ist,  so  wie  die  Herausgeber  der  Quarto  A  1603  als  Augenzeugen 
etwas  in  ihre  Ausgabe  notiert  haben,  was  sie  mit  Augen  gesehen  haben, 
ebensowohl  die  Herausgeber  der  Quarto  B  1604  in  ihre  Ausgabe  etwas 
nicht  hineingeschrieben  haben,  was  sie  nicht  gesehen  haben,  ja,  daß  es 
möglich  und  auch  wahrscheinlich  ist,  daß  die  Schauspieler  der  Truppe 
Shakespeares,  vielleicht  auf  Veranlassung  des  Dichters,  oder  daß  Shake- 
speare selbst  bei  der  Herausgabe  der  Quarto  B  1604  diese  Roheit  mit  Ab- 
sicht und  Bewußtsein  aus  dem  Stück  ausgemerzt  haben.  Auch  ist  es 
immerhin  bemerkenswert,  daß  die  Folio  von  1623  eben  nur  einmal  ,,leaps 
in  the  graue",  ,, springt  in  das  Grab",  enthält.  So  sind  es  wichtige  äußere, 
aber  auch  innere  künstlerische  Gründe,  die  ein  tatsächliches  Hinein- 
springen Laertes'  und  Hamlets  in  das  Grab,  d.  h.  auf  den  Sarg  Ophe- 
lias, unwahrscheinlich  erscheinen  lassen.  Ein  frischgegrabenes  Grab  ist 
keine  Gruft,  es  ist  eben  ,,eine  Grube  gar  tief  und  hohl",  wie  der  Toten- 
gräber singt,  und  wenn  die  beiden  in  das  Grab  springen,  so  springen 
sie  auf  den  Sarg,  denn  ein  einzelnes  Grab  hat  eben  nur  für  einen  Sarg 
Platz. 

Es  scheint  mir  eine  falsche,  weil  zu  wörtliche  und  zu  materielle  Deu- 
tung des  Textes  zu  sein.  Laertes  will  seinen  Gefühlen  des  Zornes  und 
Schmerzes  den  allerstärksten  Ausdruck  geben.  Deshalb  sagt  er,  indem  er 
die  auszuführende  Tat  antizipiert :  Bevor  ihr  sie  mit  Erde  bedeckt,  möchte 
ich  sie  nochmals  in  die  Arme  fassen,  und,  wenn  ich  sie  erst  noch  einmal 
umarmt  habe,  dann  häuft  den  Staub  auf  Lebende  und  Tote,  bis  ihr  die 
Fläche  zum  Berg  gemacht  habt,  hoch  überPelion  und  das  blaue  Haupt  des 
wolkigen  Olympus  — 

,,Laßt  noch  die  Erde  weg. 

Bis  ich  sie  nochmals  in  die  Arme  fasse. 

Nun" 
in  seiner  erhitzten  Phantasie  hat  er  die  Tat  vollbracht  und  fährt  dann  fort : 

,, häuft  den  Staub  auf  Lebende  und  Tote," 
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USW.,  und  sowie  er  in  diesem  Gefühlsausbruch  einen  AugenbHck  innehält, 
tritt  auch  schon  Hamlet  hervor  und  unterbricht  seine  prahlerische,  em- 
phatische Äußerung,  indem  er  sie  noch  übertrumpft  und  dadurch  Laertes 
hindert,  in  das  Grab  zu  springen,  sowie  er  selbst  nicht  hineinspringt,  denn 
Laertes  packt  ihn  sofort  am  Halse  und  hält  ihn  zurück.  Nach  meiner 
Meinung  ist  es  genug  des  Entsetzens  und  des  Schauders,  daß  zwei  Edel- 
leute  in  Gegenwart  des  Priesters  und  des  Hofes  am  offenen  Grabe  eines 
von  beiden  geliebten  Wesens  streiten,  sich  gegenseitig  beschimpfen,  mit- 
einander raufen  und  ringen  und  dadurch  eine  heilige  Handlung  stören. 
Das  ist  die  Absicht  des  Dichters,  die  besser  und  eindringlicher  verkörpert 
wird,  wenn  man  die  beiden  wirklich  miteinander  ringen  sieht,  als  wenn 
sie  hinabspringen,  und  man  es  nicht  sehen  kann,  da  sie  ja  im  Grabe  sind. 
Auch  werden  sie  vom  Gefolge  getrennt.  Wie  soll  man  aber  zwei  mitein- 
ander ringende  Männer,  die  bis  an  die  Schultern  in  einem  Grabe  stecken, 
auseinanderreißen  ?  Man  müßte  sie  geradezu  bei  den  Ohren  oder  Haaren 
herausziehen.  Ich  habe  das  Hineinspringen  beider  in  das  Grab  Ophelias 
bei  den  deutschen  Vorstellungen  des  Stückes  immer  gesehen,  aber 
stets  ein  tiefes  Grauen,  einen  starken  Widerwillen  bei  dem  Gedanken 
empfunden,  daß  der  Sargdeckel  einbrechen  könnte  und  die  beiden 
Männer  auf  die  Leiche  der  Begrabenen  treten.  Sollte  ein  Hamlet  über- 
haupt, dieser  Aristokrat  des  Geistes,  dieses  Musterbild  edelster  Kultur  des 
Gemütes  und  der  Sitte,  sich  zu  einer  solchen  leichenschänderischen  Bar- 
barei hinreißen  lassen,  er,  der  allem  Gewaltsamen,  Rohen  so  gründlich 
abgeneigt  ist  ?  Der  edle  Prinz,  dessen  große  Seele  erfüllt  ist  von  glühen- 
dem Widerwillen,  Zorn  und  Verachtung  gegen  alle  Prahlerei,  Unwahrheit, 
Heuchelei,  gegen  Aufputz  und  Schminke  und  glatte,  gefirnißte  Schein- 
bildung, sollte  einer  derartigen  Roheit  fähig  sein  ?  Wenn  Laertes  in  das 
Grab  spränge  oder  springt,  würde  ihm  Hamlet  nicht  nachspringen,  die 
Szene  würde  einen  anderen  Verlauf  nehmen  müssen.  Wenn  aber  Hamlet 
im  letzten  Akte  zu  Horatio  sagt,  daß  er  sehr  bekümmert  ist,  weil  er 
sich  mit  Laertes  selbst  vergaß,  so  ist  der  frevelhaften  Unterbrechung 
der  heiligen  Bestattungshandlung  durch  Schreien  und  Raufen,  bis  an 
die  Grenze  des  Unsinns  gehende  Übertreibungen,  wie  ,, Willst  den  Nil 
austrinken?,  Krokodile  essen?"  usw.  schon  genug,  mehr  als  genug,  um 
ein  edles  Herz  zu  bekümmern,  und  es  bedarf  des  Hineinspringens  in  das 
Grab  nicht.  — 

Der  fünfte  Akt  des  König  Johann,  der,  wie  schon  erwähnt,  in  der  Folio 
ebenfalls  die  Bezeichnung  Actus  Quartus  trägt,  fängt  daselbst  folgender- 
weise an: 

Enter  King  John  and  Pandolph,  attendants. 

King  John:  f 

,,Thus  haue  I  yeelded  vp  into  your  hand 
The  Circle  of  my  glory." 
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Pandolph: 
,,Take  againe 
From  this  my  band,  as  holding  of  the  Pope 
Your  Soueraigne  greatnesse  and  authoritie." 
Es  ist  gar  keine  Bühnenweisung  beigefügt. 
Bei  Malone  und  Delius  steht  folgendes: 

Fünfter  Akt 

Erste  Szene 

The  same.  A  Room  in  the  Palace, 
Enter  King  John,  Pandulph,  with  the  Crown  and  Attendants. 

King  John: 
,,Thus  have  I  yielded  up  into  your  hand 
The  circle  of  my  glory." 

Pandulph: 

,,Take  again  (Giving  John  the  crown) 
From  this  my  hand,  as  holding  of  the  Pope, 
Your  sovereign  greatness  and  authority." 
In  allen  drei  von  mir  benützten  deutschen  Ausgaben: 

Fünfter  Aufzug 

Erste  Szene 

Ebendaselbst.   Ein  Zimmer  im  Palast. 
König  Johann,  Pandulpho  mit  der  Krone  und  Gefolge  treten  auf. 

König  Johann: 
,,So  übergab  ich  denn  in  Eure  Hand 
Den  Zirkel  meiner  Würde." 

Pandulpho: 
(indem  er  dem  Könige  die  Krone  gibt) 
,, Nehmt  zurück 
Aus  dieser  meiner  Hand,  als  Lehn  des  Papstes, 
Die  königliche  Hoheit  und  Gewalt." 
Schon  das  abermalige  „Enter  King  John"  erscheint  mir  sehr  zweifel- 
haft. In  der  Scena  Tertia  des  Actus  Quartus  (I)  der  Folio  betreten  Hubert 
und  der  Bastard  nach  den  Worten  des  letzteren: 
,,Go,  beare  htm  in  thine  armes." 

deutsch:  ^      ,       . 

Bastard: 

,,So  geh  und  trag  ihn  weg  auf  deinen  Armen".  — 
die  Vorderbühne,  wobei  Hubert,  dem  Auftrag  des  Bastards  gemäß,  den 
toten  Prinzen  in  seinen  Armen  trägt.  Hierbei  wird  der  Mittelvorhang  zu- 
gezogen. Welche  tiefen  Wirkungen  der  Dichter  erreichen  kann,  sieht  man 
auch  an  dieser  kleinen  Gruppe,  die  ihre  kurze  Abgangsszene  ganz  vom 
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auf  der  Vorderbülme,  dicht  vor  den  Augen  des  Zuschauers,  spielen  muß. 
Wie  ergreifend  muß  es  sein,  Hubert  mit  dem  kindlichen  Prinzen  im  Arme 
zu  sehen,  dem.  er  mit  Gefahr  seines  eigenen  Lebens  das  Augenlicht  und 
das  Leben  gerettet  hatte  und  den  er  nun  doch  tot  in  seinen  Armen  fort- 
tragen muß,  den  Bastard  zu  hören,  wie  er  seinen  menschlichen  und  vater- 
ländischen Schmerz  über  den  schrecklichen  Tod  des  Prinzen  in  seiner  üim 
eigentümlichen  grotesken  und  doch  so  echten  Weise  mit  männlich  kraft- 
vollen und  tiefbewegten  Worten  mehr  herausstößt,  als  spricht!  Wieder 
einer  jener  Momente,  eines  jener  Bilder  Shakespeares,  die  derjenige,  der 
sie  einmal  gesehen,  niemals  wieder  zu  vergessen  vermag. 

Der  Bastard  gibt  Hubert  noch  einmal  den  Befehl,  den  toten  Prinzen 
fortzutragen,  dann  geht  Hubert  auf  der  Vorderbühne  ab  und  der  Bastard 
folgt  ihm  mit  den  Worten : 

,,Ich  will  zum  König: 
Denn  viele  tausend  Sorgen  sind  zur  Hand, 
Der  Himmel  selbst  blickt  dräuend  auf  das  Land." 

Der  Ba  stard  geht  allein  ab.  In  der  Folio  steht  auch  nach  seinen  letzten 
Worten : 

,,And  heauen  it  seife  doth  frowne  vpon  the  Land." 
,,Exit",  ,,Er  geht  ab",  nicht  wie  bei  Malone  und  Delius  „Exeunt",  „Sie 
gehen  ab."  Die  deutschen  Ausgaben  lassen  diesen  Punkt  im  Dunkeln,  sie 
haben  alle  nach  den  letzten  Worten  des  Bastards  ,,ab".  Ist  der  Bastard 
abgegangen,  öffnet  sich  der  Mittelvorhang  und  man  sieht  König  Johann, 
Pandulpho  und  Gefolge  auf  der  Mittelbühne.  Darum  kann  auch  das 
„Enter  King  John  etc."  am  Anfang  des  letzten  Aktes  wegbleiben.  Es 
entzieht  sich  meiner  Kenntnis,  welcher  Herausgeber  bei  Pandulpho  zu- 
erst hinzugefügt  hat:  „with  the  Crowne"  und  nach  Pandulphos  ,,Take 
again  (Giving  John  the  crown)",  deutsch:  Pandulpho  ,,mit  der  Krone" 
und  nach  Pandulphos:  ,, Nehmt  zurück"  (indem  er  dem  Könige  die  Krone 
gibt),  so  daß  diese  Bühnenweisungen  gegenwärtig  wohl  in  allen  Shake- 
speareausgaben, auch  der  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft,  zu 
finden  sind.  Auch  sie  verdankt  ihre  Entstehung  einer  zu  ängstlichen, 
phantasielosen,  zu  wörtlichen  Auslegung  des  Textes.  In  der  Folio  finden 
sie  sich  nicht.  Wenn  König  Johann  sagt: 

„So  übergab  ich  denn  in  Eure  Hand 

Den  Zirkel  meiner  Würde," 
so  will  er  damit  einen  Staatsakt  bezeichnen,  den  England  mit  Rom  ab- 
geschlossen hat,  um  sich  mit  der  Beihilfe  Roms  seine  Herrschaft,  seinen 
Thron,  seine  Krone  zu  erhalten.  Hatte  er  doch  Gründe  genug,  den  Schutz 
Roms  zu  suchen:  die  kriegerische  Landung  der  Franzosen  in  England, 
der  Abfall  der  empörten  Lords,  also  Aufruhr  im  eigenen  Lande ;  Peter  von 
Pomfrets  Prophezeiung,  er  werde  am  nächsten  Himmelfahrtstag  seine 
Krone  verlieren,  haben  ihn  unsicher  gemacht.  Darum  hat  er  sich,  um 
allen  diesen  Schwierigkeiten  zu  begegnen,  ganz  in  die  Hand  des  Papstes 
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gegeben.  Doch  anscheinend  hat  er  es  unter  so  demütigenden  Bedingungen 
tun  müssen  und  getan,  daß  er  sich  gar  nicht  mehr  als  König  von  England  be- 
trachtet, es  ist  ihm  zumute,  als  hätte  er  sich  seiner  Krone  entäußert,  sie 
diurch  Pandulpho  dem  Papste  übergeben,  als  wäre  nunmehr  der  Papst 
der  eigentliche  König  von  England.  Er  spricht  auch  davon,  ganz  kurz 
darauf,  nachdem  ihn  Pandulpho  verlassen: 

,,Ist  Himmelfahrtstag?  Sprach  nicht  der  Prophet, 

Auf  Himmelfahrt  um  Mittag  würd'  ich  mich 

Der  Krön'  entäußern  ?  Also  tat  ich  auch ; 

Ich  glaubte  da,  es  sollt'  aus  Zwang  geschehn, 

Doch,  Gott  sei  Dank,  es  ist  freiwillig  nur." 
Er  muß  wohl  auch  die  ersten  Worte  dieser  Szene 

,,So  übergab  ich  denn  in  Eure  Hand 

Den  Zirkel  meiner  Würde", 
recht  kleinmütig  und  verzagt  zu  Pandulpho  gesagt  haben,  denn  der 
schlaue  Legat  hat  es  gemerkt,  darum  tröstet  er  oder  versucht  vielmehr, 
ihn  zu  trösten  mit  den  großartigen  Worten : 

,, Nehmt  zurück 

Aus  dieser  meiner  Hand,  als  Lehn  des  Papstes, 

Die  königliche  Hoheit  und  Gewalt." 

Dieser  Trost  hat  aber  für  König  Johann  einen  sehr  bitteren  Beigeschmack, 
da  er  fortan  sein  Königtum,  seine  Hoheit  und  Gewalt  als  Lehen  des  Pap- 
stes besitzen  soll.  Seine  eigenen  Worte  nach  dem  Abgang  des  päpstlichen 
Legaten  bestätigen  es.  Auch  kanzelt  der  freimütige  Bastard  kurz  darauf 
Seine  Majestät  gehörig  ab  wegen  dieses  Bündnisses,  das  er  ein  schmäh- 
liches nennt.  Ist  das  alles  nicht  klar,  auch  ohne  daß  die  königliche  Krone 
sichtbar  herumgereicht  wird  ?  Heißt  nicht  der  Zirkel  meiner  Würde :  mein 
Königtum,  meinen  Thron,  meine  Krone,  alles,  alles  habe  ich  Euch  ge- 
geben? Darum  sollten  auch  diese  beiden  Bühnenweisungen  in  unseren 
deutschen  Ausgaben  des  König  Johann  billigerweise  gestrichen  werden. 
Auch  die  beiden  Herausgeber  des  deutschen  Bühnen-  und  Familien- 
Shakespeare,  Eduard  und  Otto  Devrient,  waren  in  sichtbarer  Verlegen- 
heit, wie  sie  die  Worte  König  Johanns  vom  Zirkel  seiner  Würde  deuten 
sollten.  Der  fünfte  Akt  des  Königs  Johann  beginnt  in  ihrer  Ausgabe 
folgendermaßen : 

Erster  Schauplatz 
Ebendaselbst.  Ein  Zimmer  im  Palast. 

Erster  Auftritt 
König  Johann,  Pandulpho,  Essex  und  Hofstaat  umher. 

König  Johann: 
(reicht  dem  Kardinal  die  Krone) 
,,So  übergeb'  ich  denn  in  Eure  Hand 
Den  Zirkel  meiner  Würde." 
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Pandulpho: 
(indem  er  dem  Könige  die  Krone  wiedergibt) 
„Nehmt  zurück 
Aus  dieser  meiner  Hand,  als  Lehn  des  Papstes, 
Die  könighche  Hoheit  und  Gewalt." 

König  Johann: 

(gibt  sie  Essex,  der  sie  feierlich  hinwegträgt) 
Wirkt  dieser  Essex,  der  die  Krone  feierlich  hinwegtragen  muß,  nicht 
unwillkürlich  komisch  ? 


König  Richard  II. 
Gesprochene  Dekorationen 

Erster  Akt 
Erste  Szene 
Die  erste  Szene  des  ersten  Aktes  ist  eine  Staatshandlung,  die  König 
Richard  II.  von  England  vornimmt.  Der  Ort  der  Handlung  ist  im  Texte 
nicht  namentlich  angegeben.  Da  aber  nicht  gesagt  ist,  daß  sie  außerhalb 
Englands  oder  Londons  vor  sich  geht,  hat  der  Zuschauer  allen  Grund  zur 
Annahme,  daß  sie  eben  in  England  und  zwar  in  der  Hauptstadt  des  Rei- 
ches, in  London,  in  einem  Staatszimmer  des  königlichen  Palastes  sich  ab- 
spielt. 

Sollen  wir  den  Worten  König  Richards  einen  anderen  Sinn  geben? 
,, Johann  von  Gaunt,  ehrwürd'ger  Lancaster, 
Hast  Du  nach  Schwur  und  Pfand  hierhergebracht 
Den  Heinrich  Hereford,  Deinen  kühnen  Sohn, 
Von  jüngst  die  heft'ge  Klage  zu  bewähren, 
Die  gleich  zu  hören  Muße  uns  gebrach, 
Wider  den  Herzog  Norfolk,  Thomas  Mowbray?" 
Dieses  ,, hierher"  ,,hither"  kann  doch  wohl  nur  heißen,  vor  unseren  kö- 
niglichen Richterstuhl,  vor  unseren  Thron.  Dieser  Richterstuhl  und  Thron 
eines  Königs  von  England  kann,  wenn  kein  direkter  oder  indirekter  Hin- 
weis auf  eine  andere  Örtlichkeit  vorhanden,  den  der  Dichter  in  diesem  Falle 
gewiß  gegeben  haben  würde,  nur  in  England,  in  seiner  Hauptstadt,  in  sei- 
nem Palaste  sein.  Für  die  Handlung  des  Stückes,  für  den  entscheidenden 
Umriß  und  Entwurf  der  die  Handlung  bewirkenden  Charaktere  ist  aber 
der  Inhalt  der  Szene  wichtiger  als  die  Örtlichkeit,  darum  ist  sie  auch  nicht 
genannt. 

Diese  erste  Szene  enthält  einen  Hinweis  auf  die  Örtlichkeit  der  dritten 
Szene  des  ersten  Aktes,  die  aus  der  Handlung  der  ersten  Szene  hervorgeht : 
die  Szene  des  unterbrochenen  Zweikampfes  zwischen  Heinrich  Boling- 
broke  und  Thomas  Mowbray.  Es  sagt 

König  Richard: 
„Uns  ziemet  statt  zu  bitten  zu  befehlen. 
Da  wir  Euch  auszusöhnen  nicht  vermocht, 
So  stellt  Euch  ein,  wofür  Eu'r  Leben  bürge, 
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Zu  Coventry,  auf  Sankt  Lambertus'  Tag. 
Da  soll  entscheiden  Euer  Speer  und  Schwert 
Den  Zwist  des  Hasses,  den  Ihr  steigernd  nährt." 

Zweite  Szene 
Die  zweite  Szene  ist  eine  häusliche  Szene  zwischen  dem  Herzog  von 
Gaunt  und  seiner  Schwägerin,  der  Witwe  des  Herzogs  Thomas  Woodstock 
von  Gloster,  der  ermordet  wurde.  Gaunt,  der  Herzog  von  Lancaster,  ist 
kurz  zuvor,  in  der  ersten  Szene,  abgegangen  und  erscheint  hier  wieder, 
ohne  daß  der  Dichter  von  einer  längeren  Reise,  von  einer  größeren  Ent- 
fernung sprechen  ließe.  Diese  zweite  Szene  spielt  also  an  demselben  Orte 
wie  die  erste,  demnach  in  London.  Der  Ort  ist  nicht  genannt,  aber  aus 
dem  sehr  vertraulichen  Inhalt  ist  zu  entnehmen,  daß  sie  im  Hause  des 
Herzogs  von  Gaunt  vor  sich  geht.  Sie  enthält  zwei  Hinweise  auf  die  dritte 
Szene  des  ersten  Aktes.  Wir  erfahren  nochmals,  daß  diese  Szene  in  Co- 
ventry oder  bei  Coventry  spielt.  Die  Hinweise  lauten: 

1,  Herzogin  von  Gloster: 

„Alter  Gaunt,  leb  wohl! 
Du  gehst  nach  Coventry,  den  grimmen  Mowbray 
Mit  Vetter  Hereford  fechten  da  zu  sehn." 

2.  Gaunt: 

,, Schwester,  leb  wohl!  Nach  Coventry  muß  ich: 
Heil  bleibe  bei  dir  und  begleite  mich." 

Dritte  Szene 
Aus  den  Hinweisen  der  früheren  Szenen  wissen  wir,  daß  der  Zweikampf 
der  beiden  Herzöge  in  oder  bei  Coventry  vor  sich  geht.  Es  wird  auch  in 
dieser  Szene  noch  einige  Male  davon  gesprochen,  daß  sie  auf  dem  Boden 
des  von  allen  Beteiligten  geliebten  englischen  Vaterlandes  spielt.  Die  tiefe 
und  innige  Vaterlandsliebe  des  Dichters  spricht  durch  den  Mund  der  han- 
delnden Personen  ebensosehr,  als  der  Konnex  der  Handlung  durch  die 
Worte  des  Textes  mit  sicherer  Hand  fest  verknüpft  erscheint.  Der  Name 
Coventry  wird  nicht  mehr  genannt,  aber  aus  den  Worten  der  handelnden 
Personen  geht  es  deutlich  hervor.  Die  einzelnen  Reden  lauten: 

König  Richard: 
,, Marschall,  erfraget  von  dem  Kämpfer  dort 
Die  Ursach'  seiner  Ankunft  hier  in  Waffen, 
Auch  seinen  Namen,  und  verfahrt  mit  Ordnung, 
Den  Eid  ihm  abzunehmen  auf  sein  Recht." 

Norfolk: 
„Mein  Nam'  ist  Thomas  Mowbray,  Norfolks  Herzog; 
Ich  komme  her,  durch  einen  Eid  gebunden 
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(Verhüte  Gott,  daß  den  ein  Ritter  bräche!) 
Um  zu  verfechten,  daß  ich  Treu  und  Pflicht 
Gott  und  dem  König  halt'  und  meinen  Erben 
Wider  den  Herzog  Hereford,  der  mich  anklagt. 
Und  will,  durch  Gottes  Gnad'  und  meinen  Arm 
Mich  wehrend,  ihn  erweisen  als  Verräter 
An  Gott,  an  meinem  König  und  an  mir. 
So  schütze  Gott  mich,  wie  ich  wahrhaft  fechte!" 

Lord  Marschall: 
,,Wie  ist  dein  Nam'  und  warum  kommst  du  her 
Vor  König  Richard  in  die  hohen  Schranken  ? 
Und  wider  wen  kommst  du,  und  was  dein  Zwist  ? 
So  schütz'  dich  Gott,  sprich  als  wahrhafter  Ritter!" 

Bolingbroke: 
,, Heinrich  von  Hereford,  Lancaster  und  Derby 
Bin  ich,  der  hier  bereit  in  Waffen  steht. 
Durch  Gottes  Gnad'  und  meines  Leibes  Kraft 
Hier  in  den  Schranken  gegen  Thomas  Mowbray, 
Herzog  von  Norfolk,  darzutun,  er  sei 
Ein  schnöder  und  gefährlicher  Verräter 
An  Gott,  an  König  Richard  und  an  mir; 
Und  schütze  Gott  mich,  wie  ich  wahrhaft  fechte!" 

1.  Herold: 

,, Heinrich  von  Hereford,  Lancaster  und  Derby 

Steht  hier  für  Gott,  für  seinen  Herrn  und  sich 

Bei  Strafe,  falsch  und  ehrlos  zu  erscheinen. 

Um  darzutun  dem  Thomas  Mowbray,  Herzog  , 

Von  Norfolk,  er  sei  schuldig  des  Verrats 

An  Gott,  an  seinem  König  und  an  ihm. 

Und  fordert  ihn  zu  dem  Gefecht  heraus." 

2,  Herold: 

,,Hier  stehet  Thomas  Mowbray,  Norfolks  Herzog, 
Bei  Strafe,  falsch  und  ehrlos  zu  erscheinen, 
Sich  zu  verteidigen  und  darzutun 
Heinrich  von  Hereford,  Lancaster  und  Derby 
Treulos  an  Gott,  an  seinem  Herrn  und  ihm: 
Mit  williger  Begehr  und  wohlgemut, 
Erwartend  nur  das  Zeichen  zum  Beginn." 

König  Richard: 
,, Vernehmt,  was  wir  mit  unserm  Rat  verfügt.  — 
Auf  daß  nicht  unsers  Reiches  Boden  werde 
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Befleckt  mit  teurem  Blut,  das  er  genährt 

—  deswegen 
Verbannen  wir  aus  unsern  Landen  Euch.  — 
Ihr,  Vetter  Hereford,  sollt  bei  Todesstrafe, 
Bis  unsre  Au'n  zehn  Sommer  neu  geschmückt, 
Nicht  wieder  grüßen  unser  schönes  Reich 
Und  fremde  Pfade  der  Verbannung  treten." 

Norfolk: 
,,Die  Sprache,  die  ich  vierzig  Jahr'  gelernt, 
■  Mein  mütterliches  Englisch,  soll  ich  missen; 
Und  meine  Zunge  nützt  mir  nun  nicht  mehr 

Als,  ohne  Saiten,  Laute  oder  Harfe, 

So  wend'  ich  mich  vom  lichten  Vaterland, 
In  ernste  Schatten  ew'ger  Nacht  gebannt." 

König  Richard: 
„Nie  sollt  Ihr,  so  Euch  Gott  und  Wahrheit  helfe!  1 

Mit  Lieb'  einander  nahn  in  Eurem  Bann  • 

Noch  jemals  ins  Gesicht  einander  schaun 
Noch  jemals  schreiben,  grüßen,  noch  besänft'gen 
Die  Stürme  des  daheim  erzeugten  Hasses, 
Noch  Euch  mit  überlegtem  Anschlag  treffen, 
Um  Übles  auszusinnen  gegen  uns 
Und  unsre  Untertanen,  Staat  und  Land." 

Bolingbroke: 
,,Leb  wohl  denn,  Englands  Boden!  süße  Erde, 
Du  Mutter,  Wärterin,  die  noch  mich  trägt ! 
Wo  ich  auch  wandre,  bleibt  der  Ruhm  mein  Lohn : 
Obschon  verbannt,  doch  Englands  echter  Sohn." 

Zweiter  Akt 

Erste  Szene 

König  Richard  fragt  in  dieser  Szene  den  Aumerle: 

,, Vetter  Aumerle,  wie  weit 
Habt  Ihr  den  hohen  Hereford  noch  begleitet  ?" 

Aumerle  antwortet: 

,,Den  hohen  Hereford,  wenn  Ihr  so  ihn  nennt, 
Bracht'  ich  zur  nächsten  Straß'  und  Heß  ihn  da." 
Daraus  geht  hervor,  daß  sich  der  König  und  sein  Hofstaat  noch  in  der 
Nähe  von  Coventry  befinden  und  daß  auch  diese  Szene  sich  dort  ab- 
spielt. Ob  im  freien  oder  geschlossenen  Räume,  etwa  im  Zimmer  eines 
königlichen  Palastes,  ist  gleichgültig.  Die  Szene  enthält  aber  noch  weitere 
Hinweise.    Dreimal  wird  darauf  hingewiesen,  daß  sich  der  König  dem- 
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nächst  nach  Irland  begibt,  um  dort  die  Rebellen  zu  bekriegen.  Es  ist  das 
für  den  Zuhörer  von  Wichtigkeit  zu  wissen,  damit  er  den  Schmerz  der 
Königin  über  die  Abwesenheit  des  Königs  in  Akt  II  Szene  3  zu  würdigen 
vermag  und  ebenso  auch,  damit  er  die  Wiederkehr  und  Landung  des  ver- 
bannten Bolingbroke,  ohne  Wissen  und  Erlaubnis  des  abwesenden  Kö- 
nigs, in  ihrer  vollen  Bedeutung  erfasse.  Von  der  Abwesenheit  des  Königs 
wird  darum  noch  einige  Male  gesprochen.  Da  aber  keine  Szene  des  Stückes 
in  Irland  spielt,  sehe  ich  von  dem  Abdrucke  dieser  Hinweise  ab.  Diese 
Szene  enthält  jedoch  einen  Hinweis  auf  die  folgende,  das  ist  die  zweite 
Szene  des  zweiten  Aktes. 

König  Richard: 

,,Bushy,  was  gibt's?" 

Bushy: 

,.Der  alte  Gaunt  liegt  schwer  danieder,  Herr, 

Plötzlich  erkrankt,  und  sendet  eiligst  her. 

Daß  Eure  Majestät  ihn  doch  besuche." 

König  Richard: 
„Wo  liegt  er?" 

Bushy: 
,,In  Ely-Haus." 

König  Richard: 
,,Ihr  Herren  kommt!  Gehn  wir,  ihn  aufzusuchen. 
Und  gebe  Gott,  wir  eilen  schon  zu  spät!" 
Ely-Haus  war  damals  ein  Palast  bei  London,  jetzt  inmitten  von  Lon- 
don. Wir  haben  somit  erfahren,  daß  die  nächste,  die  zweite  Szene,  in 
welcher  wir  Richard  II.  von  seiner  häßlichsten  und  den  Herzog  von  Gaunt 
von  seiner  schönsten  Seite  sehen,  und  dieser  auch  seine  so  vielbewunderte 
patriotische  Rede  zur  Verherrlichung  Englands  spricht,  im  Ely-Haus  in 
London  spielt.  Wir  wissen  es  bereits  aus  früheren  Hinweisen,  aber  es  wird 
auch  in  der  Szene  selbst  der  Name  Ely-Haus  als  Örtlichkeit  der  Szene 
genannt. 
Es  sagt 

König  Richard: 

„Geh,  Bushy,  geh  zum  Lord  von  Wiltshire  gleich, 

Heiß  ihn  nach  Ely-Haus  sich  her  verfügen 

Und  dies  Geschäft  versehn."   —   —   — 
Diese  Szene  enthält  einen  Hinweis  auf  die  vierte  Szene  des  zweiten 
Aktes,  in  welcher  wir  Heinrich  Bolingbroke  mit   seinen  Getreuen  den 
Boden  Englands  wieder  betreten  sehen.   Der  Graf  von  Northumber- 
land  sagt: 

,,Dann  lautet's  so:  Es  wird  aus  Port  le  Blanc, 

Dem  Hafen  in  Bretagne,  mir  gemeldet, 

Daß  Heinrich  Hereford,  Reginald  Lord  Cobham, 
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Der  Sohn  des  Grafen  Richard  Arundel, 

Der  jüngst  vom  Herzog  Exeter  geflüchtet, 

Sein  Bruder,  Erzbischof  sonst  von  Canterbury, 

Sir  Thomas  Erpingham,  Sir  John  Ramston, 

Sir  John  Norbery,  Sir  Robert  Waterton  und  Francis  Quoint,  — 

Daß  alle  die,  vom  Herzog  von  Bretagne 

Wohl  ausgerüstet  mit  acht  großen  Schiffen 

Und  mit  dreitausend  Mann,  in  größter  Eil' 

Hieher  sind  unterwegs,  und  kürzlich  hoffen. 

Im  Norden  unsre  Küste  zu  berühren ; 

Sie  hätten's  schon  getan,  sie  warten  nur 

Des  Königs  Überfahrt  nach  Irland  ab. 

Und  wollen  wir  das  Joch  denn  von  uns  schütteln, 

Des  Lands  zerbrochne  Flügel  neu  befiedern, 

Die  Krön'  aus  mäkelnder  Verpfändung  lösen, 

Den  Staub  abwischen  von  des  Zepters  Gold, 

Daß  hohe  Majestät  sich  selber  gleiche: 

Dann,  mit  mir  fort,  in  Eil'  nach  Ravenspurg! 

Doch  solltet  Ihr's  zu  tun  zu  furchtsam  sein. 

Bleibt  und  verschweigt  nur,  und  ich  geh  allein." 

Roß: 
„Zu  Pferd!  Zu  Pferd!  Mit  allen  Zweifeln  fort!" 

Willoughby: 
„Hält  nur  mein  Pferd,  bin  ich  der  erste  dort." 
Wir  haben  somit  erfahren,  daß  die  vierte  Szene  des  zweiten  Aufzugs, 
worin  Heinrich  Bolingbroke  auftritt,  auf  englischem  Boden  spielen  wird. 

Dritte  Szene 

In  dieser  Szene  sehen  wir  die  in  England,  in  London,  zurückgebliebene 
Königin  mit  den  Günstlingen  des  Königs :  Bushy,  Bagot  und  Green,  der 
Ort  der  Szene  ist  wahrscheinlich  der  königliche  Palast.  Es  ist  das  ,,zu 
Haus"  König  Richards  nach  den  Worten,  die  der  Herzog  von  York  an 
die  Königin  richtet : 

,,Eur'  Gatt'  ist  fort,  zu  retten  in  der  Ferne, 

Da  andre  ihn  zu  Haus  zugrunde  richten. 

Das  Land  zu  stützen  blieb  ich  hier  zurück," 

Doch  erfahren  wir  in  dieser  Szene  noch  einmal,  daß  Bolingbroke  aus 
der  Verbannung  zurückgekehrt  und  bei  Ravenspurg  gelandet  ist. 
Es  meldet  der  Höfling  Green  der  Königin: 
,, Zurück  vom  Bann  ruft  Bolingbroke  sich  selbst 
Und  ist  mit  droh'nden  Waffen  angelangt 
Zu  Ravenspurg." 
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Daß  sich  der  Herzog  von  York  von  London  nach  Berkley- Schloß  be- 
gibt, wohin  auch  Heinrich  Bolingbroke  von  Ravenspurg  mit  seinen  Trup- 
pen marschiert,  erfahren  wir  von  ihm  selbst.  Er  sagt  es  mit  den  Worten: 
^  ,,Ihr  Herrn,  geht,  mustert  Eure  Leute 

Und  trefft  mich  dann  sogleich  auf  Berkley- Schloß." 
Das  ist  also  ein  Hinweis  auf  die  vierte  Szene  des  zweiten  Aktes.  Kurz 
vorher  hat  jedoch  der  Herzog  von  York  zur  Königin  gesagt: 

,, Kommt,  Nichte!  ich 
Will  für  Euch  sorgen."  — 

Damit  wird  angedeutet,  daß  die  Königin  auf  eines  der  Schlösser  des 
Herzogs  von  York  gebracht  wird,  um  sie  dort  zu  beschützen.  Es  wird  noch 
einmal  davon  die  Rede  sein.  Wir  wissen  demnach  dadurch,  daß  die  Kö- 
nigin in  der  Szene  —  der  fünften  des  dritten  Aktes  — ,  in  welcher  sie  mit 
den  Hoffräulein  auftritt  und  mit  dem  Gärtner  das  sie  so  tief  betrübende 
Gespräch  führt,  sich  auf  einem  Landgut  des  Herzogs  von  York  befindet. 
Ebenso  enthält  diese  Szene  einen  Hinweis  auf  die  Örtlichkeit  der  zwei- 
ten Szene  des  dritten  Aktes,  in  welcher  Bushy  und  Green  von  Heinrich 
Bolingbroke  zum  Tode  verurteilt  und  hingerichtet  werden.  Die  Worte 
lauten : 

Green: 
,,Gut,  ich  will  gleich  nach  Bristol- Schloß  mich  flüchten. 
Der  Graf  von  Wiltshire  ist  ja  dort  bereits." 

Bushy: 
,, Dahin  will  ich  mit  Euch;  denn  wenig  Dienst 
Ist  zu  erwarten  vom  erbosten  Volk, 
Als  daß  sie  uns  wie  Hund'  in  Stücke  reißen." 
Es  wird  indessen  noch  einmal  auf  den  Zufluchtsort  von  Green  und 
Bushy,  auf  Bristol- Schloß,  hingewiesen,  und  zwar  von  Heinrich  Boling- 
broke selbst,  in  der  vierten  Szene  des  zweiten  Aktes. 

Vierte  Szene 

Gleich  die  ersten  Sätze  dieser  Szene  geben  uns  ganz  ausführlichen  Auf- 
schluß über  ihre  Örtlichkeit,  über  welche  wir  schon  dreimalige  Hinweise 
erhalten  haben,  die  ersten  durch  Northumberland,  Roß  und  Willoughby 
in  der  zweiten  Szene  des  zweiten  Aktes,  durch  Green  und  den  Herzog  von 
York  in  der  dritten  Szene  des  zweiten  Aktes.  Der  Wortlaut  der  fünf  Hin- 
weise auf  die  Örtlichkeit  dieser  Szene,  die  diese  Szene  selbst  enthält,  ist 
folgender : 

I.  Bolingbroke: 

,,Wie  weit,  Herr,  haben  wir  bis  Berkley  noch?" 

Northumberland: 
,, Glaubt  mir,  mein  edler  Herr, 
Ich  bin  ein  Fremdling  hier  in  Glostershire. 
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Die  rauhen  Weg'  und  hohen,  wilden  Hügel 

Ziehn  unsre  Meilen  mühsam  in  die  Länge ; 

Doch  Euer  schön  Gespräch,  es  macht  wie  Zucker 

Den  schweren  Weg  süß  und  vergnüglich  mir. 

Doch  ich  bedenke,  wie  so  lang  der  Weg 

Von  Ravenspurg  bis  Cotswold  dünken  wird 

Dem  Roß  und  Willoughby,  die  Euer  Beisein  missen," 

2.  Northumberland: 

,,Was  bewog  ihn? 
Das  war  nicht  sein  Entschluß,  als  wir  zuletzt  uns  sprachen," 

Percy: 

,,Weil  man  Eu'r  Gnaden  als  Verräter  ausrief. 
Er  ist  nach  Ravenspurg  gegangen,  Herr, 
Dem  Herzog  Hereford  Dienste  anzubieten, 
Und  sandte  mich  nach  Berkley,  zu  entdecken, 
Was  Herzog  York  für  Truppen  aufgebracht. 
Dann  mit  Befehl,  nach  Ravenspurg  zu  kommen." 

3.  Northumberland: 
,,Wie  weit  ist  Berkley  und  wie  rührt  sich  dort 
Der  gute  alte  York  mit  seinem  Kriegsvolk?" 

Percy: 

,,Dort  steht  die  Burg  bei  jenem  Haufen  Bäume, 

Bemannt,  so  hört'  ich,  mit  dreihundert  Mann. 

Und  drinnen  sind  die  Lords  von  York,  Berkley  und  Seymour, 

Sonst  keine  von  Geburt  und  hohem  Rang." 

4.  York: 

,,Wenn  es  Euch  nicht  beliebt,  ins  Schloß  zu  kommen 
Und  da  für  diese  Nacht  Euch  auszuruhn." 

5.  Bolingbroke:  j 
,,Wir  nehmen,  Oheim,  dies  Erbieten  an. 

Wir  müssen  Euch  gewinnen,  mitzugehn 

Nach  Bristol- Schloß,  das,  wie  man  sagt,  besetzt  ist 

Von  Bushy,  Bagot  und  von  ihrem  Troß, 

Dem  gif t 'gen  Wurmfraß  des  gemeinen  Wesens, 

Den  auszurotten  ich  geschworen  habe." 

Dieser  Hinweis  auf  das  Berkley- Schloß,  als  die  Örtlichkeit  der  vierten 
Szene  des  zweiten  Aktes,  enthält,  wie  wir  sehen  und  in  der  Auffüh- 
rung hören,  auch  den  zweiten  Hinweis  auf  die  zweite  Szene  des  dritten 
Aktes    (Bristol-Schloß),   in   welchem  Bushy    und   Green  Zuflucht    ge- 
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sucht  haben  und  wo  sie  von  Heinrich  Bolingbroke  ergriffen  und  hin- 
gerichtet werden. 

Dritter  Akt 

Erste  Szene 

Diese  Szene,  die  für  den  Verlauf  der  Handlung,  die  Entwicklung  des 
Dramas  so  außerordentlich  wichtig,  ja  entscheidend  ist,  hat  keinen  vor- 
herigen Hinweis  auf  ihre  Örtlichkeit.  Auch  in  der  Szene  selbst  ist  der  Name 
der  Örtlichkeit  nicht  genannt..  Doch  aus  ihrem  Inhalt  geht  mit  bestimm- 
tester Klarheit  hervor,  daß  sie  im  Lager  der  Walliser  Truppen  König 
Richards  vor  sich  geht.  Ihre  ganz  besondere  Wichtigkeit  beleuchtet  der 
Dichter,  diesmal  auch  ohne  Namensnennung  der  Örtlichkeit,  durch  die  wun- 
dervollen poetischen  Worte,  in  denen  Salisbury  ihren  ganzen  Inhalt  und 
ihre  Folgen  für  das  Schicksal  König  Richards  zusammenfaßt.  Auch  tritt 
hier  der  besondere  Fall  ein,  daß  der  Dichter  im  innigsten  Zusammenhang 
mit  dem  ganzen  Handlungskomplex  in  z^vei  kommenden  Szenen  auf  diese 
vorangegangene  hinweist,  also  daß  diesmal  ein  doppelter,  zurückgreifen- 
der Hinweis  stattfindet.  Es  gräbt  sich  somit  diese  kleine  Szene,  stets  an 
Bedeutung  wachsend,  tief  in  das  Gedächtnis  des  Zuhörers  ein,  so  kurz  sie 
verhältnismäßig  auch  ist. 

Der  erste  dieser  Hinweise  steht  in  der  dritten  Szene  des  dritten  Aktes : 

König  Richard: 
,, Willkommen,  Lord!  Wie  weit  liegt  Eure  Macht?" 

Salisbury: 

,,Noch  nah,  noch  weiter  weg,  mein  gnäd'ger  Herr, 

Als  dieser  schwache  Arm:  Not  lenkt  die  Zunge 

Und  heißt  von  nichts  sie  reden  als  Verzweiflung. 

Ein  Tag  zu  spät,  furcht'  ich,  mein  edler  Herr, 

Bewölkt  air  Deine  frohen  Tag'  auf  Erden. 

O  rufe  Gestern  wieder,  laß  die  Zeit 

Umkehren,  und  Du  hast  zwölftausend  Streiter! 

Dies  Heute,  dieser  Unglückstag  zu  spat 

Stürzt  Deine  Freuden,  Freunde,  Glück  und  Staat : 

Denn  all'  die  Wäl 'sehen  tot  dich  wähnend  schon. 

Sind  hin  zu  Bolingbroke,  zerstreut,  entflohn!" 
Der  zweite  Hinweis  auf  diese  kleine  und  doch  für  die  Komposition  des 
ganzen  Stückes  so  absolut  unentbehrliche  Szene  findet  sich  in  der  vierten 
^zene  des  dritten  Aktes.  Dort  sagt 

Bolingbroke: 

„Durch  diese  Kundschaft  also  lernen  wir, 
Die  Wäl'schen  sind  zerstreut,  und  Salisbury 
Ist  hin  zum  König,  der  an  dieser  Küste 
Mit  wenigen  Vertrauten  jüngst  gelandet." 
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Zweite  Szene 

Seitdem  Bolingbroke  die  Absicht  ausgesprochen,  das  Anerbieten  des 
Herzogs  von  York  anzunehmen  und  in  Berkley- Schloß  zu  übernachten, 
dann  aber  nach  Bristol- Schloß  sich  zu  wenden,  um  dort  ,,den  gift'gen 
Wurmfraß  des  gemeinen  Wesens",  Bushy  und  Bagot  (Green),  auszurot- 
ten —  Bolingbroke  spricht  hier  von  Bagot,  aber  darin  ist  er  falsch  berich- 
tet, Bagot  ist  nicht  mit  Bushy  und  Green  nach  Bristol- Schloß  geflohen, 
sondern  nach  Irland,  und  Bolingbroke  trifft  auf  Bristol- Schloß  nur  Bushy 
und  Green  —  mag  in  Wirklichkeit  eine  Nacht,  der  Teil  eines  Tages  oder 
sonst  ein  größerer  Zeitabschnitt  verstrichen  sein,  im  Theater  Shakespea- 
res liegt  nur  die  kleine,  bedeutungsvolle  Szene  des  Waliser-Hauptmanns 
mit  Salisbury  dazwischen.  Sowie  wir  also  Bolingbroke,  York,  Northum- 
berland,  Percy,  Willoughby,  Roß  und  sein  übriges  Gefolge  auftreten  sehen, 
wissen  wir,  daß  die  Örtlichkeit  dieser  Szene  Bristol- Schloß  ist.  Dies  wird 
uns  auch  sofort  bestätigt  durch  die  ersten  Worte,  die  in  dieser  Szene  ge- 
sprochen werden.  Und  zwar  sagt  Bolingbroke  zu  Bushy  und  Green, 
die  als  Gefangene  vorgeführt  werden,  folgendes: 

,, Führt  diese  Männer  vor.  — 

Bushy  und  Green,  ich  will  nicht  Eure  Seelen  — 

Weil  sie  sogleich  vom  Leibe  scheiden  müssen  — 

Durch  Rügung  Eures  Frevlerlebens  plagen : 

Denn  nicht  barmherzig  war 's;"  —  —  — 
Der  Dichter  hat  auf  diese  Szene,  die  zweite  des  dritten  Aufzuges,  schor 
zweimal  hingewiesen,  und  zwar  beidemal  mit  Nennung  des  Bristol-Schlos- 
ses. Das  erstemal,  wie  schon  erwähnt,  durch  Green  in  der  dritten  Szene 
des  zweiten  Aufzugs  und  das  zweitemal  durch  Bolingbroke  in  der  vierteil 
Szene  des  zweiten  Aufzugs.  Die  Worte  des  Textes  habe  ich  in  der  betref ; 
fenden  Szene  besprochen.  Diese  zweite  Szene  des  dritten  Aufzugs  enthält' 
aber  noch  einen  deutlichen  Hinweis  darauf,  daß  die  Königin  sich  in 
Schutze  des  Herzogs  von  York  auf  einem  seiner  Schlösser  befindet.  Di«; 
Worte  sind  zugleich  ein  Hinweis  auf  die  fünfte  Szene  des  dritten  Aktes : 

Bolingbroke: 
,,Ihr  sagtet,  Oheim,  daß  die  Königin 
Nach  Eurem  Hause  sich  begeben  hat. 
Ums  Himmelswillen,  laßt  ihr  gut  begegnen: 
Sagt  ihr,  daß  ich  mich  bestens  ihr  empfehle ; 
Tragt  Sorge,  meinen  Gruß  ihr  zu  bestellen." 

York: 
,,Ich  sandte  einen  meiner  Edelleute 
Mit  Briefen,  die  ihr  Eure  Liebe  schildern." 

Dritte  Szene 

In  dieser,  der  dritten  Szene,  sehen  wir  den  aus  Irland  zurückgekehrte:' 
König  Richard  II.  wieder  auf  englischem  Boden  und  zwar  in  der  Näh 
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von  Barkloughly- Schloß.  Wir  erfahren  es  aus  den  Worten  des.Textes  die- 
ser Szene  selbst.  Brandl  bemerkt  hierzu  (Bd.  I,  S.  164,  Anm.  2) :  ,,Holinshed 
allein  gibt  den  Namen  des  Schlosses  und  zwar  in  der  Form  Barclowlie; 
dies  scheint  ein  Druck-  oder  Schreibfehler  für  Hertlowlie,  das  heutige  Har- 
lech,  zu  sein,  die  Ruine  steht  auf  einem  Vorgebirge  an  der  Westküste  von 
Wales  unweit  Barmouth.  (C.H.Herford.,, Richard  IL"  London  1893,8. 153). 
Die  Textworte,  die  auf  England  und  Barkloughly- Schloß  als  Lokalität 
dieser  Szene  hinweisen,  lauten : 

König  Richard: 
,, Barkloughly- Schloß  nennt  Ihr  das  dort  ziu:  Hand?" 

Aumerle: 
,,Ja,  gnäd'ger  Herr;  wie  dünket  Euch  die  Luft 
Nach  Eurem  Schwanken  auf  der  hohen  See  ? ' ' 

König  Richard: 

,,Wohl  muß  sie  gut  mir  dünken;  vor  Freude  wein'  ich. 

Noch  mal  auf  meinem  Königreich  zu  stehn.  — 

Ich  grüße  mit  der  Hand  dich,  teure  Erde, 

Verwunden  schon  mit  ihrer  Rosse  Hufen 

Rebellen  dich ;  wie  eine  Mutter,  lange 

Getrennt  von  ihrem  Kinde,  trifft  sie's  wieder. 

Mit  Tränen  und  mit  Lächeln  zärtlich  spielt : 

So  weinend,  lächelnd,  grüß'  ich  dich,  mein  Land, 

Und  schmeichle  dir  mit  königlichen  Händen." 
Diese  Szene  enthält  noch  einen  zurückgreifenden  Hinweis  auf  die  zweite 
Szene  des  dritten  Aktes  imd  ihre  Örtlichkeit.  Es  ist  die  Szene  vor  Bristol- 
Schloß,  in  welcher  Bushy  und  Green  enthauptet  wurden.  Der  Dialog 
nimmt  folgenden  Verlauf : 

König  Richard: 

,,Wo  ist  der  Graf  von  Wiltshire?  wo  ist  Bagot? 

Was  ist  aus  Bushy  worden  ?  wo  ist  Green, 

Daß  sie  den  Todfeind  ungestörten  Trittes 

Durchmessen  ließen  unsres  Reichs  Bezirk  ? 

Gewinnen  wir,  so  soll  ihr  Kopf  es  büßen. 

Sie  schlössen  Frieden,  traun,  mit  Bolingbroke?" 

Scroop: 
,  Ja,  Herr,  sie  machten  wirklich  mit  ihm  Frieden." 

König  Richard: 
I  ,,0  Schelme,  Vipern,  rettungslos  verdammt! 

O  Hunde,  die  vor  jedem  Fremden  wedeln! 
An  meines  Herzens  Blut  erwärmte  Schlangen, 
Die  nun  ins  Herz  mir  stechen !  Drei  Judasse, 
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Und  dreimal  ärger  jeglicher  als  Judas! 

Sie  schlössen  Frieden  ?  Dafür  mag  die  Hölle 

Mit  Krieg  bestürmen  ihre  schwarzen  Seelen!" 

Scroop; 
,,Ich  seh',  wenn  süße  Liebe  läßt  von  Art, 
Wird  sie  zum  tödlichsten  und  herbsten  Haß, 
Nehmt  Euren  Fluch  zurück;  denn  Frieden  schloß 
Ihr  Kopf,  nicht  ihre  Hand;  die  Ihr  verflucht. 
Traf  schon  der  grimme  Streich  der  Todeswunde ; 
Sie  liegen  eingescharrt  im  hohlen  Grunde." 

Aumerle: 
,,Ist  Bushy,  Green,  der  Graf  von  Wiltshire  tot  ?" 

Scroop: 
„Ja,  alle  sind  zu  Bristol  sie  enthauptet." 
Der  König  spricht  in  dieser  Szene  die  Absicht  aus,  nach  Flintburg 
sich  zu  begeben: 

,, Kommt,  hin  nach  Flint-Burg!  Dort  will  ich  mich  grämen  — 
Des  hohen  Knechts  darf  sich  das  Weh  nicht  schämen." 

Wenn  wir  demnach  König  Richard  in  der  nächsten  Szene  sehen,  wissen 
wir,  daß  er  sich  in  Flint-Burg  befindet,  es  spielt  also  die  vierte  Szene  des 
dritten  Aufzugs  vor  Flintburg.  Wir  erfahren  dies  aus  den  Worten  der 
Szene  selbst,  wenn  auch  der  Name  Flint-Burg  nicht  ausdrücklich  genannt 
wird.  Aber  es  wird  von  der  Burg  gesprochen,  in  die  sich  der  König  ge- 
flüchtet hat,  und  diese  Burg  ist  eben  die  Flint-Burg.  Nach  Holinshed  und 
der  Geschichte  kam  Richard  bereits  als  Gefangener  nach  Schloß  Flint, 
Shakespeare  änderte  das,  um  eine  dramatische  Szene  zu  gewinnen.  Das 
Schloß  liegt  beim  Wäldchen  Flint,  westlich  von  Chester,  an  der  Mündung 
des  Flüßchens  Dee  ins  Irische  Meer. 

Vierte  Szene 

Die  Worte  dieser  Szene,  die  uns  verkünden,  daß  der  König  in  der  Flint- 
burg ist,  lauten: 

Bolingbroke: 
,, Willkommen,  Heinrich!  Wie,  die  Burg  hält  stand?" 

Percy; 
,,Die  Burg  ist  königlich  bemannt,  mein  Prinz, 
Und  wehrt  den  Eintritt." 

Bolingbroke: 
„Königlich?  Nun,  sie  faßt  doch  keinen  König?" 
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Percy: 
,,Ja,  bester  Herr, 

Wohl  faßt  sie  einen;  König  Richard  liegt 
In  dem  Bezirk  von  jenem  Leim  und  Steinen, 
Und  bei  ihm  sind  der  Lord  Aumerle,  Lord  Salisbury, 
Und  Stephan  Scroop ;  dann  noch  ein  Geistlicher 
Von  würd'gem  Ansehn;  wer,  das  weiß  ich  nicht." 

In  dieser  Szene  erfahren  wir  ferner,  daß  König  Richard  II.  bereit 
3t,  der  Krone  zu  entsagen,  sie  Heinrich  Bolingbroke  zu  überlassen  ge- 
lenkt und  zu  diesem  Zwecke  nach  London  zu  gehen  gewillt  ist: 

König  Richard: 
,, Vetter,  ich  bin  zu  jung  zu  Eurem  Vater, 
Doch  Ihr  seid  alt  genug  zu  meinem  Erben. 
Was  Ihr  verlangt,  das  geb'  ich  Euch  und  willig; 
Denn  der  Gewalt  ergeben  wir  uns  biUig. 
Nach  London  gehn  wir:  soll  es  nicht  so  sein  ?" 

Bolingbroke: 
,,Ja,  bester  Herr," 

König  Richard: 
„Ich  darf  nicht  sagen:  nein." 
Wenn  wir  somit  in  der  ersten  Szene  des  vierten  Aktes  die  große  Ab- 
lankungsszene  König  Richards  sich  abspielen  sehen,  wissen  \^är,  daß  es 
n  London  geschieht  und  zwar  im  königlichen  Thronsaal,  in  der  West- 
ninster-Halle. 

Fünfte  Szene 

Nun  kommt  die  fünfte  Szene,  die  in  dem  Garten  eines  Schlosses  des 
Herzogs  von  York,  wohl  in  der  Nähe  von  London,  spielt.  Auf  diese  Szene 
st  zweimal  hingewiesen,  einmal  in  der  dritten  des  zweiten  Aufzugs  von 
f ork,  ein  andermal  in  der  zweiten  des  dritten  Aufzugs  von  Bolingbroke 
md  York.  Daß  die  Szene  in  einem  Garten  vor  sich  geht,  bezeugt  ihr  gan- 
:er  Inhalt.  Doch  beginnt  ja  auch  die  Königin  die  Szene  mit  den  Worten: 
,, Welch  Spiel  ersinnen  wir  in  diesem  Garten, 
Der  Sorge  trübes  Sinnen  zu  verscheuchen?" 

In  dieser  Szene  wird  auch  ausgesprochen,  daß  die  Königin  nach  Lon- 
don geht,  um  ihren  unglücklichen  Gemahl  zu  sehen: 

Gärtner: 
,, Reist  nur  nach  London  und  erfahrt:  so  sei's; 
Ich  sage  nichts,  was  nicht  ein  jeder  weiß." 

Königin: 
,, Fräulein,  kommt!  wir  gehn. 
Zu  London  Londons  Fürst  in  Not  zu  sehn." 
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Das  ist  ein  Hinweis  auf  die  zweite  Szene  des  vierten  Aufzugs.  Sehen 
wir  dann  dort  die  Königin  dem  König  begegnen,  so  wissen  wir,  daß  es  in 
einer  Londoner  Straße  geschieht.  Es  wird  übrigens  in  der  Szene  selbst 
nochmals  gesagt. 

Vierter  Akt 
Erste  Szene 
Es  ist  ein  königlicher  Thronsaal  in  London,  in  dem  diese  hochwichtige 
und  bedeutende  Staatshandlung  abgewickelt  wird.  Der  Inhalt  der  Szene 
zeigt  es  uns.  Wörtlich  sagt  der  Herzog  von  York  zu  Heinrich  Bolingbroke : 
„Besteig'  den  Thron,  der  Dir  gebührt  nach  ihm: 
Lang  lebe  Heinrich,  vierter  dieses  Namens!" 

Bolingbroke: 
,,In  Gottes  Namen,  ich  besteig'  den  Thron." 
Es  ist  der  Thronsaal  der  Westminster-Halle,  eines  Parlamentsgebäu- 
des. Richard  hatte  diese  Halle  erst  vor  kurzem  ausgebaut.  Mit  dem  Schau- 
spiel seiner  Entthronung  wurde  sie  eröffnet  (30.  September  1399).  Der 
Dialog  dieser  Szene  enthält  folgende  Stellen: 

König  Richard: 
,, Erlaubt  mir  denn  zu  gehn." 

Bolingbroke: 
„Wohin?" 

König  Richard: 
„Gleichviel  wohin,  muß  ich  nur  Euch  nicht  sehn," 

Bolingbroke: 
,,Gehn  Eurer  ein'ge,  nehmt  ihn  mit  zum  Turm." 
Der  Turm  ist  der  Tower.  Diese  Worte  sind  ein  Hinweis  auf  die  Örtlich- 
keit der  nächsten,  zweiten  Szene,  in  welcher  sich  der  König  und  die  Kö- 
nigin begegnen. 

Zweite  Szene 
Die  Königin  beginnt  mit  den  Worten: 

„Hier  kommt  der  König  her:  dies  ist  der  Weg 
Zu  Julius  Cäsars  mißerbautem  Turm, 
In  dessen  Kieselbusen  mein  Gemahl 
Gekerkert  wird  vom  stolzen  Bolingbroke." 
Es  kann  somit  über  die  Örtlichkeit  dieser  Szene  keine  Zweifel  mehr  ge- 
ben. Aber  der  König  wird  nicht  im  Turm  (Tower)  gefangengesetzt,  son- 
dern er  wird  auf  Befehl  König  Heinrichs  IV.  nach  Pomfret  geschafft. 
Northumberland  verkündet  es  in  dieser  Szene  mit  den  Worten ; 
,,Herr,  Bolingbroke  hat  seinen  Sinn  geändert, 
Ihr  müßt  nach  Pomfret  nun,  nicht  in  den  Turm.  — 
Für  Euch  ist  auch  Befehl  da,  gnäd'ge  Frau: 
Ihr  müßt  in  aller  Eil'  nach  Frankreich  fort." 
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Diese  Worte  Northumberlands  klären  uns  darüber  auf,  daß,  wenn  wir 
Richard  in  der  vierten  Szene  des  fünften  Aufzugs  sehen,  wie  er  im  Ker- 
ker seinen  trübseligen  Betrachtungen  nachhängt  und  dort  endlich  seinen 
Tod  findet,  dies  nicht  im  Turm  -  -  im  Tower  — ,  sondern  in  einem  Kerker 
zu  Pomfret  geschieht. 

Fünfter  Akt 

Erste  Szene 

Diese  Szene,  die  erste  des  fünften  Aufzags,  ist  eine  häusliche  Szene 

zwischen  dem  Herzog  von  York,  der  Herzogin  und  ihrem  Sohn  Aumerle. 

Sie  geht  in  London,  in  einem  Zimmer  des  Herzoglichen  Palastes,  vor  sich. 

Die  Herzogin  sagt: 

,,Ihr  wolltet,  mein  Gemahl,  den  Rest  erzählen, 
Als  Ihr  vor  Weinen  die  Geschichte  abbracht 
Von  unsrer  Vetter  Einzug  hier  in  London." 

Zweite  Szene 

Daß  die  zweite  Szene  nicht  in  London  spielt,  sondern  auf  einem 
Schlosse  des  Königs  in  der  Nähe  von  London,  geht  schon  aus  einigen  Stel- 
len des  Textes  der  ersten  Szene  hervor.  Wahrscheinlich  ist  dieses  Schloß 
Windsor. 

Der  Herzog  von  York  muß  sich  von  seinem  Hause  oder  Palaste  zu  dem 
Schlosse  des  Königs  zu  Pferde  hinbegeben.  Dasselbe  gilt  auch  von  Au- 
merle, wie  aus  folgenden  Stellen  der  ersten  Szene  des  fünften  Aktes  her- 
™'^eeht:  York: 

,,Die  Stiefeln  her,  sag'  ich!  sattelt  mein  Pferd!" 

Bringt  mir  die  Stiefeln;  ich  will  hin  zum  König." 

Herzogin: 
,, Aumerle,  ihm  nach!  Besteige  du  sein  Pferd, 
Sporn,  eile,  komm  vor  ihm  beim  König  an 
Und  bitt'  um  Gnade,  eh'  er  dich  verklagt  hat!" 
Auch  die  Worte  Bolingbrokesin  der  zweiten  Szene  des  fünften  Auf- 
zugs lassen  die  Deutung  zu,  daß  eben  diese  zweite  Szene  des  fünften  Aktes 
nicht  in  London  selbst  spielt : 

,,Weiß  wer  von  meinem  ungeratnen  Sohn? 
Drei  volle  Monat'  sind's,  seit  ich  ihn  sah: 
Wenn  irgendeine  Plag'  uns  droht,  ist's  er. 
Ich  wollte,  Lords,  zu  Gott,  man  könnt'  ihn  finden; 
Fragt  nach  in  London  um  die  Schenken  dort : 
Da,  sagt  man,  geht  er  täglich  aus  und  ein 
Mit  ungebundnen,  lockern  Spießgesellen." 
Eine  gleiche  Deutung  lassen  die  Worte  zu,  die  Northumberland  und  Fitz- 
water  in  der  fünften  Szene  des  fünften  Aktes  sprechen.  Es  ist  anzunehmen, 
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daß  diese  Szene  dieselbe  Örtlichkeit  aufweist  wie  die  zweite  des  gleichen 
Aktes:  ein  Zimmer  in  einem  königlichen  Schlosse  außerhalb  Londons. 
Sonst  könnten  beide  nicht  sagen,  daß  sie  die  Köpfe  der  Verschworenen 
nach  London  geschickt  haben.  So  sagt 

Northumberland:  ^ 

„Erst  wünsch'  ich  Deinem  heil'gen  Regiment 
Das  glücklichste  Gedeihn.  —  Nach  London  schon 
Sandt'  ich  die  Köpfe  —  sei  Dir  ferner  kund  — 
Des  Sal'sbury,  des  Spencer,  Kent  und  Blunt. 
Wie  sie  gefangen  worden,  möge  Dir 
Ausführlich  hier  berichten  dies  Papier." 

Fitzwater: 
,,Mein  Fürst,  ich  sandt'  aus  Oxford  hin  nach  London 
Den  Kopf  des  Brokas  und  Sir  Bennet  Seely, 
Zwei  der  gefährlichen,  verschwornen  Rotte, 
Die  Dir  zu  Oxford  greulich  nachgestellt." 

Dritte  Szene 

Diese  Szene  enthält  einen  Hinweis  auf  die  Örtlichkeit  der  vierten  Szene 

des  gleichen  Aktes,  und  zwar  auf  das  Gefängnis  König  Richards  in  Pom- 

fret.  Es  sagt  „    , 

^  Exton: 

,,Und  wie  er 's  sprach,  sah  er  auf  mich  bedeutend. 

Als  wollt'  er  sagen:  ,, Wärst  du  doch  der  Mann, 

Der  diese  Angst  von  meinem  Herzen  schiede!" 

Zu  Pomfret  nämlich  den  entsetzten  König. 

Komm,  laß  uns  gehn :  ich  bin  des  Königs  Freund 

Und  will  erlösen  ihn  von  seinem  Feind." 
Das  ist  der  zweite  Hinweis  auf  das  Gefängnis  des  Königs  im  Schloß  zu 
Pomfret.  Den  ersten  Hinweis  hat  Northumberland  ausgesprochen,  in  der 
zweiten  Szene  des  vierten  Aktes,  da  er  die  beiden  königlichen  Ehegatten 
trennte,  die  auf  einer  Straße  Londons  voneinander  Abschied  nahmen.  Sagt 
nun 

Vierte  Szene 

König  Richard: 
„Ich  habe  nachgedacht,  wie  ich  der  Welt 
Den  Kerker,  wo  ich  lebe,  mag  vergleichen;" 
so  wissen  wir,  daß  dies  der  Kerker  zu  Pomfret  ist.  Die  Örtlichkeit  der 

fünften  Szene 
ist  schon  bei  Gelegenheit  der  zweiten  Szene  desselben  Aktes  erörtert  worden. 
Es  ist  somit  auch  für  König  Richard  H.  der  Nachweis  erbracht,  daß 
der  Dichter  den  Zuhörer  durch  seine  Dichtung  aus  dem  Munde  der  Dar- 
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steller  erfahren  läßt,  wo  jede  einzelne  Szene  spielt,  und  daß  hierzu  im 
Sinne  des  Dramas,  als  einer  selbständigen  Kunst,  die  Zuhilfenahme  der 
Malerei  nicht  nötig,  ja  hinderlich  und  störend  ist. 

Die  Akteinteilung  in  König  Richard  II. 

Aus  der  Einleitung  zu  König  Richard  II.  von  Delius  ist  zu  entnehmen, 
daß  die  erste  Ausgabe  von  Shakespeares  King  Richard  II.  im  Jahre  1597 
erschienen  ist  unter  dem  Titel :  TheTragedie  of  King  Richard  the  Second.  As 
it  hath  beene  publikely  acted  by  the  right  Honourable  the  Lord  Chamber- 
laine  his  Seruants.  London.  Printed  by  Valentine  Simmes  for  Andrew 
Wise  and  are  to  be  sold  at  his  shop  in  Paules  church  >  ard  at  the  signe  of  the 
Angel  1597.  Der  Verleger  hatte  am  29.  August  des  genannten  Jahres  das 
Buch  in  die  Stationers  Register  eintragen  lassen.  Diese  älteste  Quarto- 
Ausgabe  (Q.A.)  zeichnet  sich  vor  den  übrigen,  denen  sie  zugrunde  liegt, 
durch  größere  Korrektheit  aus.  Erst  die  zweite  Ausgabe  (Q.B.)  im 
Jahre  1598  fügt  auf  dem  Titelblatte  dem  Namen  der  Shakespeareschen 
Schauspielergesellschaft  auch  den  des  Verfassers  hinzu:  By  William  Shake- 
speare. Die  folgenden  beiden  Quartos,  von  1608  und  1615  (Q.C.  und 
Q.D.),  bringen  auf  dem  Titel  die  Notiz:  With  new  additions  of  the  Par- 
liament  Scene  and  the  deposing  of  King  Richard,  und  enthalten  wirklich 
im  vierten  Akt  etwa  anderthalbhundert  auf  Richards  Absetzung  bezüg- 
liche Zeilen,  welche  zur  Beeinträchtigung  des  inneren  Zusammenhangs 
wie  des  ganzen  Dramas  in  den  beiden  ersten  Quartos  fehlen,  ohne  Zweifel, 
weil  auf  der  Bühne  diese  Szene  nicht  aufgeführt  werden  durfte,  solange 
die  Königin  Elisabeth  regierte.  In  die  Gesamtausgabe  der  Shakespeare- 
schen Dramen  in  Folio  (1623)  ist  dies  Schauspiel  aus  der  vierten  Ouarto 
übergegangen  mit  einigen  Kürzungen  im  Hinblick  auf  die  Bühnendarstel- 
lung und  mit  Benützung  handschriftlicher  Verbesserungen,  die  sich  je- 
doch, wie  auf  die  Varianten  der  verschiedenen  Quartos,  nur  auf  einzelne 
Worte  erstrecken.  Die  Folio,  in  welcher:  The  life  and  death  of  King 
Richard  the  Second  als  zweites  Drama  in  der  Reihe  der  Histories  steht, 
verzeichnete  zuerst  die  Angabe  der  Akte  und  Szenen,  die  in  den  Quarto- 
ausgaben  fehlt. 

Es  ist  wichtig,  die  Tatsache  festzuhalten,  daß  in  den  Quartoausgaben, 
die  zumeist  von  geschickten  Schnellschreibern  während  der  Aufführungen 
nachgeschrieben,  also  von  Augenzeugen  hergestellt  worden  sind,  die  Akt- 
und  Szeneneinteilung  nicht  enthalten  ist.  Sie  ist  eine  Zutat  der  späteren 
Herausgeber.  Die  Folio  ist  durchaus  in  Akte  und  Szenen  eingeteilt,  und 
jZwar  in  folgender  Weise : 

Akt     I  hat  4  Szenen 
..     11    „    4        „ 

..   III    ..    4        ,. 
„    IV    „    I  Szene 
„     V    „    5  Szenen. 
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Die  Ausgabe  von  Malone  hat 

im  Akt     I  4  Szenen 
..     „      114       „ 
„     „    1114       » 
„     „     IV  I  Szene  und 
„     „      V  6  Szenen. 

Die    gleiche    Akt-    und    Szeneneinteilung    wie    Malone    hat    auch 
Delius. 

Die  drei  von  mir  benutzten  und  erwähnten  deutschen  Ausgaben  zeigen 
folgende  Akt-  und  Szeneneinteilung : 
Akt    I  hat  3  Szenen 
„     11    „    4       „ 
„  ni    „    5      ,. 
„   IV    „    2  Szenen  und 
„     V    „    5  Szenen. 

Die  Folio  hat  somit  insgesamt  in  fünf  Akten   18  Szenen,  Malone, 
Delius  und  die  deutschen  Ausgaben  haben  in  fünf  Akten  19  Szenen. 

Die  Folio,  Malone  und  Delius  schließen  den  ersten  Akt  mit  den  Worten 
König  Richards: 

,,Come  Gentlemen,  let's  all  go  visit  him: 

Pray  heauen  we  may  make  hast,  and  come  to  late." 

deutsch : 
,,Ihr  Herren,  kommt!  Gehn  wir,  ihn  aufzusuchen. 
Und  gebe  Gott,  wir  eilen  schon  zu  spät!" 

Es  ist  somit  die  letzte,  die  vierte  Szene  des  ersten  Aktes  bei  den  Eng-| 
ländern,  die  erste  Szene  des  zweiten  Aktes  bei  den  Deutschen,  Welche, 
Einteilung  ist  nun  im  Sinne  der  dramatischen  Komposition  die  bessere?; 
Haben  beide  oder  keiner  recht  ?  Mir  scheint,  daß  keiner  von  beiden  gut; 
getan  hat,  hier  einen  Akteinschnitt  überhaupt  zu  machen.  Denn  man  kann 
mit  gleich  triftigem  Grunde  behaupten,  daß  diese  Szene  ihrem  Inhalte 
nach  zur  vorhergehenden  und  nicht  nur  dem  Inhalte,  sondern  dem 
Sinne  der  unmittelbaren,  durch  nichts  unterbrochenen  Aufeinanderfolge 
der  Bühnendarstellung,  auch  zur  folgenden  gehöre.  Ihr  Anfang  weist 
auf  den  verbannten  Bolingbroke,  ihr  Ende  auf  den  sterbenden  Herzog  von 
Lancaster  hin,  um  das  Interesse  der  Zuhörer  für  beide  in  Anspruch  zu 
nehmen.  So  verknüpft  sie  die  Handlung  des  Stückes  nach  beiden  Seiten 
hin,  eine  aktmäßige  Zerreißung  dieser  Verknüpfung  nach  irgendeiner  die- 
ser beiden  Seiten  muß  als  dramaturgische  Gewalttat  erscheinen.  Dei 
zweite  Akt  der  Folio,  bei  Malone  und  bei  Delius,  beginnt  mit  den  Worten 
des  Herzogs  von  Lancaster: 

,,Will  the  King  come,  that  I  may  breath  my  last 
In  wholsome  counsell  to  his  vnstaid  youth  ?" 
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deutsch : 
Gaunt: 
„Sagt,  kommt  der  König,  daß  mein  letzter  Hauch 
Heilsamer  Rat  der  flücht'gen  Jugend  sei?" 
Mit  diesen  Worten  beginnt  aber  die  zweite  Szene  des  zweiten  Aufzugs 
in  den  drei  deutschen  Ausgaben.  In  bezug  auf  diese  Akteinteilung  hat 
(Delius)  Bd.  I,  S.627,  Anm.51  die  Notiz:  ,, Johnson  wollte  hier  den  ersten 
Akt  schließen ;  indessen  haben  die  Herausgeber  die  alte  Szeneneinteüung 
der  Folio  beibehalten." 

Mit  ,,hier"  ist  die  Stelle  gemeint,  die  Bolingbroke  spricht: 
,,Though  banish'd,  yet  a  true-borne  Englishman." 

deutsch : 
,,Obschon  verbannt,  doch  Englands  echter  Sohn." 

Bei  Malone  finde  ich  Seite  985  unter  Notes  and  Glossary  bei  XVII, 
King  Richard  IL,  Anm.  41  die  Begründung  Johnsons,  warum  er  nach  diesen 
Worten  hier  den  ersten  Akt  geschlossen  haben  wollte.  Man  urteile  selbst, 
ob  sie  nicht  Ideinlich,  nüchtern,  jeder  Phantasie  bar  dünkt:  ,,Here  the 
first  Act  ought  to  end  that  between  the  first  and  second  Acts  there 
may  be  time  for  John  of  Gaunt  to  accompany  his  son,  return,  and  fall 
sick.  Then  the  fh-st  scene  of  the  second  Act  begins  with  a  natural 
conversation,  interrupted  by  a  message  from  John  of  Gaunt,  by  which 
the  king  is  called  to  visit  him,  which  visit  is  paid  in  the  foUowing 
scene.  As  the  play  is  now  divided,  more  time  passes  between  the  two  last 
scenes  of  the  first  Act,  than  between  the  first  Act  and  the  second." 
„Hier  soUte  der  erste  Akt  schließen,  damit  zwischen  dem  ersten  und 
zweiten  dem  Herzog  Johann  von  Gaunt  mehr  Zeit  bliebe,  seinen  Sohn 
zu  begleiten,  zurückzukommen  und  krank  zu  werden.  Dann  beginnt  die 
erste  Szene  des  zweiten  Aktes  mit  einer  vertraulichen  Unterhaltung,  die 
durch  die  Nachricht  von  der  Erkrankung  Johanns  von  Gaunt  unter- 
brochen wird,  durch  welche  der  König  sich  veranlaßt  sieht,  den  kranken 
Herzog  zu  besuchen.  Dieser  Besuch  findet  dann  in  der  zweiten  Szene 
statt.  Wie  das  Stück  jetzt  eingeteilt  ist,  verfließt  zwischen  den  zwei  letz- 
ten Szenen  des  ersten  Aktes  mehr  Zeit  als  zwischen  dem  ersten  und  zwei- 
ten Akt." 

Eine  pedantische  und  durchaus  unzulängliche  Auffassung  der  Kompo- 
sitionsweise Shakespeares  und  seiner  Zeitbehandlung.  Johnson  hat  hier 
schon  sachlich  unrecht,  und  es  ist  zum  Staunen,  welch  schulmeisterliche 
Anmaßung  ein  sonst  so  hervorragender  und  bedeutender  Geist,  wie  es 
Johnson  war,  Shakespeare  gegenüber  an  den  Tag  legen  konnte.  Bei  Shake- 
speare sind  Entwicklung  und  Ablauf  der  Zeit  vielfach  so  gedacht,  daß  nicht 
immer,  nicht  einmal  ein  Szenenabschluß,  geschweige  denn  ein  Aktab- 
schluß vorhanden  sein  muß,  wenn  ein  tatsächlicher  und  ereignisreicher 
Zeitablauf  eingetreten  ist.  Es  kann  auch  innerhalb  ein  und  derselben  Szene 
ein  größerer  Zeitablauf  gedacht  werden,  in  dem  wichtige,  für  die  Entwick- 
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lung  der  Handlung  belangreiche  Dinge  vor  sich  gehen.  Wie  z.  B.  in 
Richard  III.,  in  der  zweiten  Szene  des  vierten  Aufzugs  (Folio  1623): 
Buckingham  wird  von  König  Richard  III.  mit  seiner  Forderung  der 
Grafschaft  Hereford  schnöde  abgewiesen.  Er  wendet  sich  von  ihm  ab 
und  flieht  nach  Brecknockschloß : 

,,So  steht's?  Bezahlt  er  meine  wicht'gen  Dienste 
Mit  Hohn  ?  Macht'  ich  zum  König  dazu  ihn  ? 
O,  laß  mich  Hastings  warnen,  und  derweilen 
Dies  bange  Haupt  noch  steht,  nach  Brecknock  eilen!"  — 
wo  er  Morton,  den  Bischof  von  Ely,  gefangenhäit  und  mit  ihm  den  Auf- 
stand gegen  Richard  beschließt.  Morton  flieht  zu  Richmond  nach  Flan- 
dern, Buckingham  bewerkstelligt  den  Aufstand,  und  in  dem  Fortlauf  der- 
selben Szene  —  die  neueren  Ausgaben  notieren  allerdings  eine  neue  Szene, 
die  dritte,  die  Folio  aber  nicht  —  meldet  Catesby,  daß  die  Ermordung 
der  beiden  jungen  Prinzen  von  Wales  und  York,  der  beiden  Söhne  Edu- 
ards IV.,  in  der  Zwischenzeit  stattgefunden  hat,  daß  Morton  zu  Rich- 
mond geflohen  ist  und  Buckingham,  verstärkt  durch  tapfere  Waliser,  ins 
Feld  rückt  und  an  Macht  zunimmt : 

,,Herr,  schlimme  Zeitung:  Morton  floh  zum  Richmond, 
Und  Buckingham,  verstärkt  mit  tapfern  Wäl'schen, 
Rückt  in  das  Feld,  und  seine  Macht  nimmt  zu." 

In  der  nächsten  Szene  aber  meldet  schon  ein  Bote,  es  ist  der  dritte, 
daß  Buckinghams  Macht  durch  jähe  Flut  und  Wolkenbrüche  zerstreut 
und  versprengt  ist : 

,,Was  ich  Eu'r  Majestät  zu  melden  habe, 

Ist,  daß  durch  jähe  Flut  und  Wolkenbrüche 

Buckinghams  Heer  zerstreut  ist  und  versprengt. 

Und  daß  er  selbst  allein  sich  fortgemacht ; 

Wohin,  weiß  niemand." 
und  gleich  darauf  meldet 

Catesby: 
,,Der  Herzog  Buckingham,  Herr,  ist  gefangen." 
Und  warum  sollte  es  nicht  so  sein  ?  Warum  sollte  der  dramatische  Dich- 
ter mit  der  dramatischen  Zeit  nicht  so  verfahren  ?  Braucht  die  Phantasie 
einen  Zwischenaktsvorhang  oder  auch  nur  innerhalb  eines  Aktes  einen 
Verwandlungsvorhang,  um  ihre  Schwingen  zu  entfalten  und  zu  erheben  ? 
Die  Zeiten  zu  durchfliegen  und  zu  überspringen,  die  Ereignisse  manches 
Jahres  zum  Stundenglase  zu  verkürzen  ?  Hat  man  beim  poetischen  Ge- 
schäfte die  Phantasie  zm  Gebärerin,  zur  Vermittlerin,  ja  zur  eigentlichen 
Trägerin  künstlerischer  Vorstellungen  bei  Dichter  und  Zuhörer  gemacht, 
beruht  auf  der  Phantasie  überhaupt  jeder  künstlerische  Genuß  und  jedes 
ästhetische  Erlebnis,  so  darf  der  Dichter  nicht  nur,  sondern  muß  so  ver- 
fahren, und  es  steckt  in  jeder  Vorschrift  oder  stillschweigenden  Anerken- 
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nung  eines  auch  sichtbaren  Abschnittes  durch  Akte,  Verwandlungen  und 
Vorhänge  ein  starker  Rest  Gottschedscher  Pedanterie,  die  zwischen  astro- 
nomischer und  dramatischer  Zeit  keinen  Unterschied  kennt  und  den  mehr 
oder  weniger  parallelen  Ablauf  fordert.  Die  dramatische  Zeit  ist  eben  eine 
komprimierte  Zeit,  die  wie  der  Dampf  eine  unerschöpfliche  Triebkraft  hat. 
Die  dramatische  Idee  gibt  der  astronomischen  Zeit  Expansion,  die  Ver- 
dichtung und  Tragkraft,  wie  Wasser  durch  Erhitzung  zum  Dampf  wird, 
sie  spannt  sich  zusammen  und  dehnt  sich  auch  wieder  ins  Unendliche  aus, 
trägt  und  treibt  die  Handlung,  wie  der  Dampf  die  Maschine. 

„Die  Hauptvorzüge  der  dramatischen  Volkspoesie  jener  Zeit  lagen 
nicht  sowohl  in  den  einzelnen  Erzeugnissen  derselben,  als  vielmehr  in 
dem  allgemeinen  Geiste  und  in  der  allgemeinen  Gestaltung  der  Kunst.  In 
jenem  Drange  jugendlicher  Kraft  und  Tatenlust  ergriffen  die  Dichter  mit 
sicherer  Kraft  die  dramatische  Kunst  bei  ihrem  innersten  Kerne,  bei  der 
Handlung,  Mochten  ihre  Werke  auch  noch  so  viel  Fehler  haben,  an  Aktion 
fehlte  es  ihnen  nicht.  Das  Drama  aber  ist  nichts  anderes  als  die  Poesie  der 
Tat :  einen  Stoff  dramatisieren  und  ihn  als  gegenwärtige  Handlung  sich 
selbst  entwickeln  lassen  ist  eins  und  dasselbe.  Dies  fühlten  die  englischen 
Volksdichter  infolge  jenes  unfehlbaren  Instinktes,  der  den  Gang  jeder  un- 
getrübten, nationalen  Bildung  in  allen  Gebieten  leitet.  Auf  diesen  Punkt 
richteten  sie  daher  alle  ihre  Kräfte;  dieser  Forderung  suchten  sie,  rück- 
sichtslos gegen  alles  übrige.  Genüge  zu  tun.  Eben  damit  gründeten  sie  das 
englische  Drama,  zunächst  seinem  Inhalte  nach.  Hinsichtlich  der  Form 
waren  die  Vorzüge,  von  denen  ich  rede,  allerdings  mehr  negativ  als  posi- 
tiv. Gleichwohl  war  es  unstreitig  ein  Vorzug,  daß  die  Dichter,  obwohl 
vielleicht  manche  von  ihnen  mit  den  dramatischen  Gesetzender  Alten  nicht 
unbekannt  waren,  es  doch  verschmähten,  das  antike  Drama  in  dieser  sei- 
ner Gesetzlichkeit  nachzuahmen.  Auch  hier  machte  sich  der  Geist  der 
romantischen  Poesie  unbewußt  und  unwillkürlich  geltend.  Wie  das  Chri- 
stentum die  Freiheit  des  Geistes  und  die  Herrschaft  desselben  über  die 
Natur  lehrte  und  forderte,  wie  dies  den  Geist  über  das  Endliche  hinaus- 
wies und  von  der  Gebundenheit  an  Raum  und  Zeit  befreite,  so  befreite  es 
auch  die  Kunst  von  jenen  Fesseln,  die  nichts  anderes  waren  als  die  Kon- 
sequenz dieser  Gebundenheit.  Die  antike  Poesie  in  ihrer  sinnlichen  An- 
schaulichkeit, ihrer  äußeren  Bestimmtheit  und  plastischen  Formenstrenge 
und  namentlich  in  ihrem  Festhalten  an  der  Idee  des  Schicksals,  womit  der 
Mensch  unter  die  Herrschaft  einer  zwar  nicht  bloß  natürlichen,  sondern 
zugleich  sittlichen,  aber  starren,  unwandelbaren  Notwendigkeit  gestellt 
war,  bedurfte  jener  Beschränkungen:  die  Gebundenheit  an  die  Formen 
und  Gesetze  der  Natur,  die  in  ihrem  innersten  Wesen  lag,  mußte  auch  in 
ihrer  äußeren  Gestalt  heraustreten.  Die  romantische  Poesie  dagegen,  deren 
Geist  die  Freiheit  und  Persönlichkeit  war,  mußte  sie  ebenso  notwendig 
zurückweisen.  Sie  mußte  jenen  Regeln  einer  äußeren,  sinnlichen  Und  daher 
mehr  plastischen  als  poetischen  Schönheit  der  Form  die  Gesetze  der  gei- 
stigen Schönheit  unterschieben.  Nicht  eine  sinnliche  Einheit,  d.  h.  eine 
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Zahleneinheit  der  Handlung,  sondern  die  ideelle  Einheit  der  Aktion,  d.  h. 
die  Einheit  der  Idee,  die  Anschauung  von  Leben  und  Geschichte,  welche 
in  jeder  beliebigen  Anzahl  von  Taten  und  Begebenheiten  sich  manifestieren 
kann,  mußte  Prinzip  des  romantischen  Dramas  werden.  Nicht  die  Einheit 
der  sinnlich  wahrnehmbaren  Zeit,  die  an  Sonnenaufgang  und  -Untergang 
geknüpft  ist,  sondern  die  Einheit  des  Zeitgeistes,  der  ideellen  Nach-  und 
Auseinanderfolge  der  Dinge  und  ebenso  nicht  die  Einheit  des  äußeren  Or- 
tes, sondern  die  Einheit  des  geistigen  Raumes,  der  geistigen  Verhältnisse, 
des  ideellen  Nebeneinander  der  Dinge  mußte  die  neue  Kunst  beobachten 
lernen.  Auf  der  strengen  Befolgung  dieser  Gesetze  beruht  die  Schönheit 
der  künstlerischen  Form,  die  Vollkommenheit  der  dramatischen  Kompo- 
sition, wie  sie  bei  Shakespeare  durchgängig  sich  findet,  während  die  Schwie- 
rigkeit, den  rechten  Gebrauch  von  der  Freiheit  zu  machen,  welche  diese 
Gesetze  gestatten,  die  älteren  Dichter  zur  Zügellosigkeit  und  Anarchie 
führte"  (Ulrici). 

Der  zweite  Akt  Richards  IL,  in  der  Folio  wie  in  den  Ausgaben  von  Ma- 
lone  und  Delius,  schließt  mit  den  Worten  Salisburys: 

„Thy  Friends  are  fled,  to  wait  vpon  thy  Foes; 

And  crossely  to  thy  good,  all  fortune  goes."  ' 

deutsch :  i 

,,Zu  Deinen  Feinden  sind  die  Freund'  entflohn,  | 

Und  widrig  Glück  spricht  jeder  Mühe  Hohn."  j 

Die  Engländer  haben  demnach  die  kleine,  aber  so  eminent  wichtige; 
Szene,  in  welcher  der  Hauptmann  der  walisischen  Truppen  durch  Salis-; 
bury  König  Richard  IL  die  Gefolgschaft  kündigt  und  damit  den  tragischeni: 
Wendepunkt  im  Geschick  des  Königs  herbeiführt,  zum  Ende  des  zweiten'; 
Aktes  gemacht,  während  sie  die  Deutschen  an  den  Anfang  des  dritten: 
Aktes  gesetzt  haben.  Diese  Szene  gehört  ihrem  Inhalte  nach  sowohl  der 
aufsteigenden  wie  der  abfallenden  Handlung  an,  und  zwar  nicht  nur  im 
geistigen,  sondern  auch  im  unmittelbaren  Zusammenhang  üirer  ununter- ; 
brochenen  Darstellung  auf  der  Bühne.  Sie  ist  der  katastrophale  Mittel- 
punkt der  Gesamthandlung  des  Stückes,  ist  als  Zentrum  nach  allen  Punk- 
ten des  Handlungskreises  hin  künstlerisch  verhaftet  und  verknüpft,  und : 
es  sollte  nach  künstlerischen,  ästhetischen,  dramaturgischen  und  rein 
theaterpraktischen  Grundsätzen  weder  vor  noch  nach  ihr  ein  Akt  einschnitt 
gemacht  werden,  um  diese  Verknüpfung  zu  lösen. 

Der  dritte  Akt  der  Folio,  bei  Malone  und  Delius  beginnt  mit  den  Wor- 
ten Bolingbrokes: 

„Bring  forth  these  men: 

Bushie  and  Green,  I  wiU  not  vex  your  souls,  — " 

deutsch : 

,, Führt  diese  Männer  vor.  — 

Bushy  und  Green,  ich  will  nicht  Eure  Seelen  — 

. plagen:" 
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Mit  diesen  Worten  beginnen  die  Deutschen  die  zweite  Szene  des  drit- 
ten Aufzugs,  die  erste  ist  eben  die  Szene  des  Waliser  Hauptmanns  mit 
Salisbury.  Die  Folio,  i\Ialone,  Delius  und  diesmal  auch  die  deutschen  Aus- 
gaben beschließen  den  dritten  Akt  mit  den  bewegenden  Worten,  die  der 
Gärtner  spricht: 

,,Rue,  eu'n  for  ruth,  beere  shortiy  shall  be  seene, 
*  In  the  remembrance  of  a  Weeping  Queene." 

deutsch : 
,, Reumütig  ^vi^d  die  Raute  bald  erscheinen 
Und  Tränen  einer  Königin  beweinen." 

Der  vierte  Akt  besteht  bei  den  Engländern  nur  aus  der  Parlaments- 
szene in  der  Westminster-Halle  mit  der  Entthronung  Richards  II.  und 
der  Thronbesteigung  König  Heinrichs  IV.  In  den  drei  deutschen  Ausgaben 
ist  aber  die  Szene,  in  welcher  sich  die  königlichen  Ehegatten  vor  ihrer 
Trennung  zum  letzten  Male  auf  der  Straße  nach  dem  Tower  sehen,  als 
zweite  Szene  dem  vierten  Akte  beigefügt. 

Alle  sechs  Ausgaben,  die  englischen  und  deutschen,  beginnen  somit  den 
vierten  Akt  in  gleicher  Weise  mit  den  Worten  Bolingbrokes: 
„Call  forth  Bagot." 

deutsch : 
,,Ruft  Bagot  vor."  — 

Die  englischen  Ausgaben  schließen  den  vierten  Akt  mit  den  Worten  des 

Abbot: 
,,Come  home  with  me  to  Supper,  Ile  lay  a  Plot 
ShaU  show  vs  all  a  merry  day." 

deutsch : 
Abt: 
,, Kommt  mit  zur  Abendmahlzeit,  und  ich  sage 
Euch  einen  Plan,  der  schafft  uns  frohe  Tage." 

Die  Deutschen  beschließen  den  vierten  Akt  mit  den  Worten  des 
Königs  Richard: 

,,We  make  Woe  wanton  with  this  fond  delay: 
Once  more  adieu;  the  rest,  let  Sorrow  say." 

deutsch : 
,,Dies  Zögern  macht  das  Weh  nur  ausgelassen. 
Leb  wohl!  Das  andre  mag  Dein  Kummer  fassen." 

Daß  das  Interesse  für  das  weitere  Schicksal  König  Richards  nach  seiner 
Entthronung  auf  das  höchste  gespannt  ist,  daß  diese  dramatische  Span- 
nung nicht  durch  eine  Unterbrechung  vernichtet  werden  darf,  somit  ein 
Akteinschnitt,  wie  ihn  die  Folio  und  die  beiden  englischen  Ausgaben  hier 
verzeichnen,  eine  ästhetische  und  eine  theaterpraktische  Versündigung 
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gegen  die  Einheit  der  Handlung  und  die  Sammlung  des  Interesses  ist, 
drängt  sich  jedem  ursprünglichen  künstlerischen  Empfinden  unmittel- 
bar auf. 

Erfüllt  doch  in  der  Regel  die  abfallende  Handlung  das  Gemüt  des  Hö- 
rers mit  einer  begreiflichen  Unruhe  über  das  Geschick  des  Helden  und  der 
Hauptpersonen,  die  mit  in  sein  Geschick  verflochten  sind,  und  äußert  sich 
leicht  in  einer  starken  Ungeduld.  Ruhiger  und  geduldig,  das  heißt,  zu  ern- 
ster und  aufmerksamer  poetischer  Betrachtung  geneigt,  werden  Zuschauer 
und  Zuhörer  erst  wieder,  wenn  die  Katastrophe  eingetreten,  der  entschei- 
dende Schlag  erfolgt  und  trotz  der  abfallenden  Linie  der  Handlung  das 
poetische  Interesse  aufs  neue  wachgerufen  ist  durch  das  Wiedererscheinen 
des  unglücklichen  Königs  im  Kerker.  Durch  den  Zwischenakt  wird  das 
Interesse  der  Zuhörer  ausgelöscht  und  ist  schwer  wieder  anzufachen  und 
zu  entzünden.  Daher  kommt  es  eben,  daß  die  letzten  Akte  auch  der  größ- 
ten Meisterwerke  —  ich  verweise  auf  Julius  Cäsar,  Hamlet,  Romeo  und 
Julia  —  so  oft  vom  Publikum  als  minder  interessant,  sogar  langweilig 
empfunden  werden.  Es  liegt  daher  im  Interesse  der  Spannung  des  Zuhö- 
rers, überhaupt  keine  Akte  zu  machen,  und  im  Interesse  der  letzten  und 
ausgleichenden  Spannung  schon  gar  nicht,  mit  deren  Lösung  er  entlassen 
werden  soU. 

Der  fünfte  Akt  der  Folio  hat  fünf,  bei  Malone  und  Delius  sechs  Szenen, 
in  allen  drei  englischen  Ausgaben  beginnt  er  mit  den  Worten  der  Königin: 

,,This  way  the  King  will  come:  this  is  the  way 
To  Julius  Caesars  ill  —  erected  Tower," 

deutsch : 
,,Hier  kommt  der  König  her:  das  ist  der  Weg 
Zu  Julius  Cäsars  mißerbautem  Turm," 

In  den  deutschen  Ausgaben  zeigt  der  fünfte  Akt  auch  fünf  Szenen,  weil  ||| 

eben  die  erste  Szene  des  fünften  Aktes  der  englischen  Ausgaben  die  zweite  'j 

des  vierten  Aktes  der  deutschen  ist.  Der  fünfte  Akt  der  deutschen  Aus-  ''^ 
gaben  beginnt  mit  den  Worten  der  Herzogin  von  York: 

,,Ihr  wolltet,  mein  Gemahl,  den  Rest  erzählen, 
Als  Ihr  vor  Weinen  die  Geschichte  abbracht 
Von  unsrer  Vettern  Einzug  hier  in  London." 

Aber  warum  hat  die  Folio  nur  fünf  Szenen,  während  Malone  und  De- 
lius deren  sechs  haben  ?  Die  Aufklärung  darüber  ist  sehr  lehrreich  für  die 
oberflächliche,  jedes  eigentlich  künstlerischen  Grundes  entbehrende  Art, 
in  welcher  auch  von  späteren  Herausgebern  die  Szeneneinteilung  in  die- 
sem Stück  notiert  wurde.  Die  Folio  macht  nach  den  Worten  der  Herzogin 
von  York: 

,,Come,  my  old  son,  I  pray  heauen  make  thee  new." 

deutsch : 
,,Komm,  alter  Sohn,  und  mache  Gott  dich  neu." 
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keine  neue  Szeneneinteüung.  Man  findet  nach  den  eben  angeführten  Wor- 
ten der  Dutchess  in  der  FoHo:  „Exeunt.  Enter  Exton  and  Seruants",  bei 
Malone:  „Szene  IV.  Enter  Exton  and  a  Servant",  bei  DeHus:  „Szene  IV. 
Enter  Sir  Pierce  of  Exton  and  a  Servant."  In  den  drei  deutschen  Aus- 
gaben findet  sich  leider : 

Dritte  Szene 
(Exton  und  ein  Bedienter  treten  auf) 
Ich  sage  leider,  denn  diese  Szenennotierung  ist  ohne  Bedacht  ge- 
schehen. Muß  hier  ein  Szenenabschnitt  sein  ?  Muß  diese  Szene  Extons  mit 
seinem  Bedienten  an  einem  anderen  Orte  spielen  als  die  vorhergehende, 
in  der  König  Heinrich  IV.  den  von  seinem  eigenen  Vater  des  Hochverrats 
und  der  Verschwörung  gegen  das  Leben  des  Königs  bezichtigten  Sohn, 
den  Herzog  von  Aumerle,  auf  die  flehentliche  Bitte  von  dessen  Mutter  be- 
gnadigt ?  Wirkt  diese  kleine,  aber  wichtige  Szene  nicht  im  besten  Sinne 
viel  intimer  und  eindringlicher,  wenn  sie  sich  unmittelbar  an  die  vorige 
anschließt  ?  Es  lebt  doch  Sir  Pierce  von  Exton,  wie  aus  seinen  W^orten 
hervorgeht,  in  der  nächsten  Umgebung  des  Königs.  Scheint  er  nicht  mit 
dem  neuen  König  auf  sehr  vertrautem  Fuße  zu  stehen,  da  er  sich  seinen 
Freund  nennt  ?  Kommt  das  alles  nicht  viel  besser  heraus,  wenn  der  Kö- 
nig, der  Herzog  von  York,  die  Herzogin  und  Aumerle  eben  abgegangen 
sind  und  Sir  Pierce  von  Exton  mit  dem  Bedienten  auftritt,  da  man  bei- 
nahe noch  den  sich  entfernenden  König  sieht  ?  Muß  es  nicht  einen  moder- 
nen Regisseur,  der  etwa  das  Original  der  Ausstattungsbühne  einverleiben 
wollte,  dazu  verführen,  hier  einen  Zwischenvorhang  fallen  zu  lassen  ?  In 
den  deutschen  Ausgaben  steht  ja  ,, dritte  Szene";  muß  er  da  nicht  eine 
neue  Szene  beginnen  lassen?  Es  gibt  gewissenhafte  Regisseure,  die  in 
Shakespearedingen  nicht  höher  schwören  als  auf  alles  das,  was  in  den 
deutschen  Ausgaben  ,, gedruckt"  ist.  Leider  findet  sich  die  Bezeichnung 
„dritte  Szene"  auch  in  der  sonst  so  sorgfältig  redigierten  Ausgabe  der 
Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  und  erscheint  um  so  sonderbarer  und 
unerklärlicher,  als  sie  mit  den 
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in  Widerspruch  steht.  Die  modernen  Regisseure  respektieren  diese  um  so 
eifriger,  als  sie  sie  für  Anordnungen  des  Dichters  halten  und  sich  für  ver- 
pflichtet erachten,  womöglich  porträtälinliche  Gebäude,  Säle,  Landschaf- 
ten, naturgetreue,  realistisch-plastische  Dekorationen  für  jede  Szene  zu 
beschaffen.  In  der  Folio  findet  sich  aber  nicht  eine  einzige  dieser  Ortsbe- 
zeichnungen. Alle  sind,  auch  bei  Malone  und  Delius  und  in  den  deutschen 
Ausgaben,  von  späteren  Herausgebern  in  höchst  eigenmächtiger  Weise 
hinzugefügt  worden,  zumeist  wohl  nach  den  Chroniken,  aus  welchen 
Shakespeare  geschöpft  hat.  Es  liest  sich  ein  Shakespearesches  Stück  ohne 
Ortsbezeichnungen  vor  den  einzelnen  Szenen  ganz  anders,  gestaltet  sich 
im  Hirn  des  Schauspielers  und  Regisseurs  als  künftige  Darstellung  und 
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Inszenierung  viel  natürlicher  und  lebendiger,  als  es,  mit  solchem  Ballast 
beschwert,  überhaupt  möglich  ist. 

Nun  ereignet  sich  mit  dieser  ,, dritten  Szene"  der  sonderbare  Fall  — 
nicht  in  der  Folio,  denn  diese  hat,  ich  wiederhole  es,  nirgends  Ortsbezeich- 
nungen, auch  nicht  vor  dieser  Szene  — ,  daß  alle  anderen  Ausgaben,  die 
beiden  englischen  und  die  drei  deutschen,  vor  allen  Szenen  dieses  Stückes 
ganz  bestimmte  Ortsbezeichnungen  tragen,  nur  gerade  vor  dieser  ,, drit- 
ten", bei  Malone  und  Delius  als  ,, Szene  IV"  bezeichneten  Szene  nicht.  Sie 
sagen  also  damit  ganz  bestimmt,  daß  sich  die  dritte  Szene  am  selben  Orte 
abspielt  wie  die  zweite.  Also  dieselbe  Lokalität  und  doch  eine  neue  Szene, 
doch  eine  Verwandlung,  ein  Ein-  und  Abschnitt,  was  eben  so  inkonsequent 
als  unlogisch  ist. 

Wenn  nach  den  Worten  Extons: 

,,Und  wie  er's  sprach,  sah  er  auf  mich  bedeutend, 
Als  wollt'  er  sagen:  , Wärst  du  doch  der  Mann, 
Der  diese  Angst  von  meinem  Herzen  schiede!' 
Zu  Pomfret  nämlich  den  entsetzten  König. 
Komm,  laß  uns  gehn :  ich  bin  des  Königs  Freund 
Und  will  erlösen  ihn  von  seinem  Feind." 

ohne  jede  Unterbrechungspause,  nur  durch  das  Aufziehen  des  Mittelvor- 
hangs, gleich  nach  dem  Abgange  Extons  der  dem  Tode  geweihte  König 
Richard  II.  in  seinem  Gefängnis  sichtbar  wird,  wie  er  scheinbar  gefaßt, 
aber  innerlich  das  Ende  ahnend,  seinen  geistreichen,  melancholischen 
Träumereien  nachhängt  und  schließlich  seinen  Tod  erleidet,  so  ist  die  letzte 
dramatische  Spannung,  vor  dem  Ende  des  Helden,  ungestört  erhalten  ge- 
blieben, die  aber  rettungslos  verdorben  würde,  wenn  vor  der  Kerkerszene 
eine  Verwandlung  stattfände,  um  den  Kerker  ,, herzurichten",  wie  es  im 
Theaterjargon  heißt.  Dingelstedt  fühlte  es,  als  er  in  seiner  Bearbeitung 
Richards  II.  eine  Verwandlung  vor  dieser  Szene  machte.  Aber  was  tat  er  ? 
Er  ,, dichtete"  hinzu,  indem  er  die  Szene,  die  Sir  Pierce  von  Exton  erzählt, 
ausführte  und  der  vorhergehenden  anschloß,  er  machte  die  Verwandlung 
und  ließ,  nach  dem  Grundsatze  ,, doppelt  reißt  nicht",  in  der  Kerkerszene, 
in  der  wir  gespannt  sind,  den  König  zu  sehen,  nochmals  Sir  Pierce  von  Ex- 
ton auftreten,  einen  Teil  der  Shakespeareschen  Szene  sprechen,  mit  sei- 
nem Diener  abgehen  und  dann  erst  den  König  auftreten,  sich  setzen  und 
seinen  Monolog  sprechen.  Als  ob  das  das  gleiche  wäre!  Und  man  lese  nun 
bei  Dingelstedt:  ,, Theater  von  Franz  Dingelstedt"  (Berlin  1877)  nach,  wie 
ihm  die  Szene  geraten  ist,  die  er  nach  der  kurzen  Erzählung  Extons  fabri- 
ziert hat.  Einen  passenderen  Namen  als  ,, Theater"  hätte  er  dafür  gar 
nicht  finden  können,  Theater  im  übelsten  Sinne  des  Wortes.  Durch  die 
Verdopplung  und  die  Verwandlung  wird  der  Hinweis  breiter,  aber 
nicht  tiefer.  Wenn  Shakespeare  diese  Szene  hätte  dichten  wollen,  würde 
er  es  vermutlich  und  vielleicht  noch  etwas  besser  als  Dingelstedt  ge 
tan  haben. 
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Die  Bühnenweisungen 

Die  Folio  enthält  nach  den  Worten  des  Königs 

Ric: 

,,Come  Gentlemen,  let  's  all  go  visit  him: 

Pray  heauen  we  may  make  hast,  and  come  too  late." 

deutsch : 
König  Richard: 

,,Ihr  Herren  kommt!  Gehn  wir,  ihn  zu  besuchen, 

Und  gebe  Gott,  wir  eilen  schon  zu  spät." 
die  Bezeichnung:  ,, Actus  Secundus,  Scena  Prima.  Enter  Gaunt,  sicke  with 
Yorke."  Malone  und  Delius  haben  bei  dieser  SteUe:  ,, Gaunt  on  a  Couch, 
the  Duke  of  York  and  others  standing  by  him.."  Die  drei  deutschen  Aus- 
gaben haben :  ,, Gaunt  auf  einem  Ruhebett ;  der  Herzog  von  York  und  an- 
dere um  ihn  herstehend."  Es  erscheint  mir  nicht  glaubhaft,  daß  der  Her- 
zog von  Gaunt  krank  auf  die  Mittelbühne  geführt  wird,  um  sich  dann  auf 
das  Ruhebett  zu  legen.  Es  wird  hier  wohl  auch  die  Mittelbühne  folgender- 
maßen in  Verwendung  gekommen  sein :  der  kranke  Gaunt  wird  in  seinem 
Lehnstuhle  sitzend  oder  auf  seinem  Ruhebett  liegend  schon  auf  der  Mittel- 
bühne gewesen  sein,  um  dem  Publikum  mit  York  und  den  anderen  sicht- 
bar zu  werden,  sobald  der  Mittelvorhang  aufgezogen  wurde.  Deshalb  er- 
scheint mir  das  ,, Enter"  der  Folio  hier  zweifelhaft  und  die  Bühnenweisung 
aller  anderen  Ausgaben  richtiger  zu  sein.  Es  möchte  denn  sein,  daß  das 
Wort  ,,Enter"  in  der  englischen  Sprache  jener  Zeit  und  namentlich  im 
Theaterjargon  Shakespeares  nicht  immer  ein  wirkliches  ,, Eintreten"  oder 
, .Auftreten"  bedeutet,  sondern  ein  Sichtbarwerden,  ein  in  Sicht  kommen, 
wie  wir  ja  auch  im  Deutschen  sagen,  oder  ähnliches.  Wäre  eine  solche  Deu- 
tung des  ,, Enter"  möglich  und  zulässig,  dann  könnte  man  in  diesem  Falle, 
wie  in  manchen  anderen,  das  ,, Enter"  der  Folio  als  ein  Sichtbarwerden  auf 
der  Mittelbühne  gelten  lassen.  Auf  diese  Vermutung  bringt  mich  der  wich- 
tige Umstand,  daß  die  Mittelbühne  mit  dem  Mittelvorhang  der  Shake- 
spearebühne dazu  geschaffen  ist,  um  in  bestimmten  Fällen,  nicht  nur  in 
Interieurszenen,  Mitspieler  sichtbar  werden  zu  lassen,  ohne  daß  sie  erst 
aufzutreten  brauchten.  So  steht  auch  in  der  Folio  im  Wintermärchen, 
Actus  Quintus,  Scena  Tertia:  Enter  Leontes,  Polixenes,  Florizell,  Perdita, 
Camillo,  Paulina,  Hermione  (like  a  Statue:),  Lords,  etc.  Ebenso  im  Cym- 
beline,  Actus  Secundus,  Scena  Secunda:  Enter  Imogen,  in  her  Bed,  and 
a  Lady.  Hermione  kann  nicht  auftreten,  wenn  sie  sich  zunächst  als  Statue 
zeigen  soll,  und  Imogen  kann  nicht  erst  auftreten,  um  sich  dann  ins  Bett 
zu  legen,  darum  wird  wohl  ,, Enter"  in  der  Shakespeareschen  Theater- 
sprache noch  einen  weiteren  Sinn  gehabt  haben  als  ,, tritt  auf". 

In  der  Folio  findet  sich  im  Actus  Tertius,  Scena  Tertia,  nach  den  Wor- 
ten Bolingbrokes: 

„Goe,  signifie  as  much,  while  here  we  march 

Vpon  the  Grassie  Carpet  of  this  Plaine:" 
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deutsch : 

„Geht,  deutet  ihm  das  an,  indes  wir  hier 

Auf  dieser  Ebne  Rasenteppich  ziehn  — " 
keine  Bühnenweisung,  auch  bei  DeHus  nicht.  Malone  hingegen  hat  ,,North- 
umberland  advances  to  the  Castle,  with  a  Trumpet".  Die  deutschen  Aus- 
gaben haben:  ,,Northumberland  nähert  sich  der  Burg  mit  einem  Trom- 
peter", und  weiter  unten  haben  die  engHschen  Ausgaben  nach  den  Worten 
Bolingbrokes: 

,,March  on,  and  marke  King  Richard  how  he  lookes". 
ungefähr  in  gleichem  Wortlaut : 

,,A  parley  sounded,  and  answered  by  a  Trumpet.  Enter  on  the  walls, 
King  Richard,  the  Bishop  of  Carlisle,  Aumerle,  Scroop  and  Salisbury." 
In  den  deutschen  Ausgaben  steht  an  derselben  Stelle  nach  den  Worten 
Bolingbrokes: 

,, Rückt  vor  und  merkt  auf  König  Richards  Blick." 
,, Aufforderung  mit  der  Trompete,  die  von  innen  beantwortet  wird,  Trom- 
petenstoß. Auf  den  Mauern  erscheinen  König  Richard,  der  Bischof  von 
Carlisle,  Aumerle,  Scroop  und  Salisbury." 

Trotzdem  nun  in  der  ersten  Bühnenweisung  von  einer  ,,Burg"  die  Rede 
ist  und  in  der  zweiten  von  ,, Mauern",  entsteht  für  den  Regisseur  der 
Shakespearebühne  keinerlei  Veranlassung  oder  gar  Verpflichtung,  für  diese 
Szenen  Burg  und  Mauern  aufzubauen,  wie  es  auf  der  Ausstattungsbühne 
mit  großem  Aufwand  von  Zeit,  Geld  und  Mühe  zu  geschehen  pflegt.  Burg 
und  Mauern  sind  auch  in  diesem  Falle  der  Balkon  und  die  Balkonfenster 
der  Shakespearebühne. 

Ebenso  verhält  es  sich  mit  folgenden  Bühnen  Weisungen,  die  sich  bei  )\ 
Delius  und  Malone  finden,  auch  in  den  deutschen  Ausgaben  vorhanden 
sind,  die  Folio  aber  nicht  enthält.  Es  steht  in  den  englischen  Ausgaben  in 
der  dritten  Szene,  in  den  deutschen  in  der  zweiten  Szene  des  fünften  Aktes 

nach  den  Worten: 

Aumerle: 

,,Then  give  me  leave  that  I  may  turn  the  key, 
That  no  man  enter  tili  my  tale  be  done." 

Bol: 
,,Have  thy  desire". 

(Aumerle  locks  the  door) 
und  weiter  unten  nach  den  Worten  des  Herzogs: 

York: 
,,Open  the  door,  or  I  will  break  it  open." 

(BoUngbroke  opens  the  door) 
deutsch : 
Aumerle: 
,, Erlaubt  mir  denn,  den  Schlüssel  umzudrehn, 
Daß  niemand  kommt,  bis  mein  Bericht  zu  Ende." 
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Bolingbroke: 
,,Tu  dein  Begehren" 

(Aumerle  schließt  die  Tür  ab) 
und  dann  später 

York  (draußen) : 
„Die  Tür  auf,  oder  ich  erbreche  sie!" 

(Boüngbroke  schließt  die  Tür  auf) 

Es  ist  von  einer  Tür  und  einem  Schlüssel  die  Rede,  bedarf  aber  keiner 
Aufstellung  einer  Tür  mit  einem  sichtbaren  Schlüssel,  der  in  einem  sicht- 
baren Schlosse  steckt  und  genügt  völlig,  wenn  Aumerle  zum  Abschließen 
der  Tür  einen  Augenblick  verschwindet,  was  und  wie  es  auch  zum  Auf- 
schließen durch  Bolingbroke  genügt.  Die  Quartos  haben  nach  Bolingbrokes 
„Have  thy  desire"  ,,The  duke  of  York  knoks  at  the  door  and  crieth  — " 
deutsch:  ,,Der  Herzog  von  York  klopft  an  die  Tür  und  ruft,"  was  auch 
geschehen  kann,  ohne  daß  eine  wirkliche  Tür  sichtbar  gemacht  zu  werden 
braucht. 

Die  Scena  Quarta  des  Actus  Quintus  der  Folio,  Szene  V  des  fünften 
Aktes  bei  Malone  und  Delius,  trägt  die  Bühnenweisung: ,, Enter  Richard", 
ebenso  die  vierte  Szene  des  fünften  Aktes  in  den  drei  deutschen  Ausgaben : 
König  Richard  tritt  auf.  Auch  hier  halte  ich  das  ,, Enter"  der  Engländer 
sowie  das  ,, tritt  auf"  der  Deutschen  für  unrichtig.  Auch  hier  denke  ich 
mir  nach  den  Worten  des  Sir  Pierce  von  Exton: 

,,I  am  the  King's  friend,  and  will  rid  his  foe." 

deutsch : 

,,Komm,  laß  uns  gehn,  ich  bin  des  Königs  Freund 

Und  will  erlösen  ihn  von  seinem  Feind." 

den  Mittelvorhang  aufgezogen  und  damit  den  in  seinem  Kerker  sitzenden 
König  Richard  sichtbar  geworden. 

Ich  habe  in  der  dritten  Szene  des  ersten  Aufzugs  den  ritterlichen  Zwei- 
kampf zwischen  den  beiden  Gegnern,  dem  Herzog  Heinrich  von  Hereford, 
Lancaster  und  Derby,  und  Thomas  Mowbray,  Herzog  von  Norfolk,  auf  der 
Münchener  Shakespearebühne  mit  sehr  geringer,  fast  gar  keiner  Ausstat- 
tung verkörpern  lassen.  Der  Eindruck,  der  nur  durch  die  Worte  des  Dich- 
ters und  die  Kunst  der  Schauspieler  hervorgerufen  wurde,  war  vollständig 
der  vom  Dichter  gewollte,  wenn  er  oder  weil  er  ihn  auch  nur  mit  den  Mit- 
tebi  darstellte,  die  ihm  sein  Theater  und  seine  dramatische  Kunst  gestat- 
teten. 

Nun  lesen  wir  aber  in  König  Heinrich  IV.,  II.  Teil,  IV.  Akt,  Szene  i, 
eine  Schilderung  von  dem  Sohne  Mowbrays,  die  der  Darstellung  in  König 
Richard  II,  keineswegs  entspricht.  Mowbray  der  Sohn  sagt: 

,,Was  büßt'  an  Ehre  denn  mein  Vater  ein. 
Das  neu  in  mir  belebt  zu  werden  brauchte  ? 
Der  König  liebt'  ihn,  doch  so  stand  der  Staat, 
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Daß  er  gezwungen  ward,  ihn  zu  verbannen; 

Und  da,  als  Heinrich  BoHngbroke  und  er, 

Im  Sattel  beide  festgeschwungen  nun, 

Ihr  wiehernd'  Streitroß  reizend  mit  dem  Sporn, 

Die  Stangen  eingelegt.  Visiere  nieder, 

Die  Augen  sprühend  durch  des  Stahles  Gitter 

Und  die  Trompete  sie  zusammenblasend. 

Und  da,  als  nichts  vermochte,  meinen  Vater 

Vom  Busen  Bolingbrokes  zurückzuhalten, 

O,  als  der  König  seinen  Stab  herabwarf. 

Da  hing  sein  eignes  Leben  an  dem  Stab; 

Da  warf  er  sich  herab  und  aller  Leben, 

Die  durch  Verklagung  und  Gewalt  des  Schwerts 

Seitdem  verunglückt  unter  Bolingbroke." 
Shakespeare  schildert  hier  die  Szene  ganz  anders,  als  sie  sich  in  der 
dritten  Szene  des  ersten  Aufzugs  in  König  Richard  II.  zugetragen  hat. 
Wir  haben  der  Darstellung  dieser  Szene  beigewohnt  und  doch  die  wiehern- 
den Streitrosse,  die  beiden  Kämpfer  nicht  im  Sattel  festgeschwungen  ge- 
sehen, auch  nicht  gesehen,  daß  sie  einander  mit  eingelegter  Stange  be- 
rannten, daß  Mowbrays  Vater  nichts  vom  Busen  Bolingbrokes  zurückzu- 
halten vermochte.  Das  beweist,  daß  Shakespeare  den  richtigen  Unter- 
schied zwischen  erzählender  epischer  und  darstellender  dramatischer  Form 
einzuhalten  verstand.  Darum  ließ  er  im  zweiten  Teil  Heinrichs  IV.  den 
Sohn  Mowbray  den  Vorgang  so  erzählen,  wie  er  sich  im  Leben  und  der 
Geschichte  zugetragen  und  nicht,  wie  er,  Shakespeare,  ihn,  die  Grenzen 
des  Theaters  und  der  dramatischen  Kunst  achtend,  auf  dem  Theater  dar- 
gestellt hatte.  Die  Schilderung  Mowbrays,  des  Sohnes,  soll  uns  nicht  etwa 
einen  Fingerzeig  geben,  wie  wir  die  Szene  in  Richard  IL  eigentlich  zu 
inszenieren  hätten,  was  der  arme  Shakespeare  nicht  konnte,  wii"  aber  mit 
den  vorgeschrittenen,  reichen  Bühnenmitteln  unserer  Zeit  so  wundervoll 
vermögen,  soll  uns  nicht  am  Ende  auf  den  Zirkus,  wo  wir  in  unsern  Tagen 
Richard  IIL  erleben  durften,  verweisen,  wenn  nicht  gar  vertrösten.  Auch 
die  Zutat  der  beiden  Devrient  im  deutschen  Bühnen- und  Familien- Shake- 
speare dünkt  recht  unnötig  zu  sein.  Es  heißt  im  dritten  Auftritt  des 
ersten  Aufzugs  ihrer  Ausgabe : 

Salisbury: 
,,Die  Pferde  vor!" 

(Die  beiden  Streiter  mit  ihren  Pagen  verschwinden  in  den  entgegengesetzten 
Kulissen  innerhalb  der  Schranken) 

,,Ihr  Kämpen  [^steigt  zu  Pferd! 
Trompeter  blast!" 

(Eine  lang  schmetternde  Fanfare) 
„Nun  Streiter,  macht  Euch  fertig!" 
usw. 
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Wollen  die  beiden  Herausgeber  zeigen,  daß  sie  die  Schilderung  des 
Sohnes  Norfolk  wohl  kennen,  wollten  sie  Shakespeare  verbessern,  indem 
sie  die  erzählende  Form  mit  der  dramatischen  zu  vereinigen  suchten  ?  Auch 
das  ist  nicht  nur  unnötig,  sondern  sogar  gefährlich.  Von  dem  Ausrufe 
,,Die  Pferde  vor"  bis  zum  wirklichen  Vorführen  der  Pferde  ist  nur  ein 
Schritt,  wie  es  auch  von  der  Bühne  zum  Zirkus  nur  ein  Schritt  ist,  den  zu 
tun  einer  sensationsgierigen,  kunstverlassenen  und  kunstmörderischen 
Gegenwart  vorbehalten  blieb,  die  es  bereits  so  herrlich  weit  gebracht  hat, 
in  Zirkuskünsten,  in  Massendr ül  und  Rotunden-Aufführungen  das  Ideal 
und  den  Gipfelpunkt  deutscher  Schauspiel-  und  Inszenierungskunst  zu 
bestaunen  und  —  zu  verehren. 


29* 


König  Heinrich  IV.,  I.  Teil 

Gesprochene  Dekorationen 

Erster  Akt 
Erste  Szene 
Zu  Beginn  des  Stückes  sieht  man  König  Heinrich  IV.  und  seine  Ge- 
treuen, den  Grafen  von  Westmoreland,  Sir  Walter  Blunt  und  andere 
Herren  aus  dem  könighchen  Gefolge.  Ob  sie  alle  auf  der  Mittelbühne 
bereits  versammelt  sind  und  durch  das  Aufziehen  ihres  Vorhangs  dem 
Publikum  sichtbar  werden  —  können  sie  bei  den  Worten  König 
Heinrichs  in  diesem  Falle 

,,Ja,  da  betrübst  Du  mich  und  machst  mich  sünd'gen 

Durch  Neid,  daß  Lord  Northumberland  der  Vater 

Solch  eines  wohlgeratnen  Sohnes  ist:" 
die  Vorderbühne  betreten,  dann  wird  der  Mittelvorhang  zugezogen,  damit 
die  wenigen  Möbel  herbeigeschafft  werden  können,  die  man  für  die  Szene 
zwischen  Falstaff,  Prinz  Heinrich  und  Poins  bedarf,  damit  auch  Prinz 
Heinrich  und  Falstaff  sich  placieren  können  —  oder  ob  sie  erst  auftreten, 
ist  eine  offene  Frage.  Ich  würde  mich  dafür  entscheiden,  den  König  und 
sein  Gefolge  gleich  auf  der  Mittelbühne  zu  zeigen,  denn  vermutlich  be- 
raten sie  schon  längere  Zeit.  Es  werden  wichtige  Staatsangelegenheiten 
verhandelt,  der  Kreuzzug  ins  Heilige  Land  soll  nun  beschlossen  werden, 
da  läßt  es  sich  annehmen,  um  so  mehr  als  ein  anderer  Ort  der  Hand- 
lung nicht  angegeben  ist,  daß  diese  Szene  da  spielt,  wo  der  König  von 
England  residiert,  in  England,  und  zwar  zu  London  in  einem  Raum  des 
königlichen  Palastes. 

Die  Worte  des  Königs  sind  wohl  nicht  anders  zu  deuten : 

,, Erschüttert  wie  wir  sind,  vor  Sorge  bleich. 

Ersehn  wir  doch  für  den  gescheuchten  Frieden 

Zu  atmen  Zeit  und  abgebrochne  Laute 

Von  neuem  Kampf  zu  stammeln,  welcher  nun 

Beginnen  soll  an  weit  entlegnem  Strand. 

Nicht  mehr  soll  dieses  Bodens  durst'ger  Schlund 

Mit  eigner  Kinder  Blut  die  Lippen  färben. 

Nicht  Krieg  mehr  seine  Felder  schneidend  furchen. 

Noch  seine  Blumen  mit  bewehrten  Hufen 

Des  Feinds  zermalmen; " 
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Dieser  Boden  ist  England,  die  eigenen  Kinder  Engländer  und  ihre 
Felder  und  Blumen  sind  die  englischen  Bodens,  englischer  Erde.  Ferner: 

König  Heinrich: 
,,Drum  laßt  mich  hören 
Von  Euch,  mein  teurer  Vetter  Westmoreland, 
Was  gestern  Abend  unser  Rat  beschloß 
Zu  dieses  teuren  Werkes  Förderung". 
Es  steht  zu  vermuten,  daß  dieser  Rat  auch  im  königlichen  Palast  ab- 
gehalten wurde.  Und  endlich  wird  dem  Zuhörer  jeder  Zweifel  daran  ge- 
nommen, daß  diese  Szene  wo  anders  spiele  als  in  England  und  am  Sitz 
des  Königs  von  England,  d.  h.  in  London  und  seiner  königlichen  Residenz, 

durch  die  Worte :  .....     ^-.    . 

Konig  Heinrich: 

,,Hier  ist  ein  teurer,  wahrhaft  tät'ger  Freund, 

Sir  W^alter  Blunt,  vom  Pferd  erst  abgestiegen, 

Bespritzt  mit  jedes  Bodens  Unterschied, 

So  zwischen  Holmedon  liegt  und  unserm  Sitz, 

Und  der  bringt  schöne  und  willkommne  Zeitung:" 
„Unser  Sitz"  ist  wohl  in  London  und  im  Königspalast.  Es  findet  sich  in 
dieser  Szene  ein  Hinweis  auf  die  dritte  Szene  des  ersten  Aktes,  in  welcher 
König  Heinrich  mit  seinen  Getreuen,  in  Gegenwart  der  Grafen  North- 
umberland,  Worcester  und  Heinrich  Percy,  dem  Sohne  und  Neffen 
beider,  die  Herausgabe  der  Gefangenen  nochmals  von  Percy  gebieterisch 
fordert.  Die  Worte  lauten: 

Westmoreland: 

,,Das  lehret  ihn  sein  Oheim,  das  ist  Worcester, 

Euch  feindlich  unter  jeglichem  Aspekt; 

Dies  macht,  daß  er  sich  brüstet  und  den  Kamm 

Der  Jugend  gegen  Eure  Würde  sträubt". 

König  Heinrich: 
„Doch  hab'  ich  ihn  zur  Rechenschaft  berufen, 
Weshalb  auf  eine  Weile  nachstehn  muß 
Der  heil'ge  Vorsatz  nach  Jerusalem. 
Vetter,  auf  nächsten  Mittwoch  woll'n  wir  Rat 
Zu  Windsor  halten,  meldet  das  den  Lords. 
Kommt  aber  selbst  mit  Eil'  zu  uns  zurück, 
Denn  mehr  noch  ist  zu  sagen  und  zu  tun, 
Als  ich  vor  Zorne  vorzubringen  weiß". 
Dieser  Rat  findet  eben  in  der  dritten  Szene  des  ersten  Aufzugs  statt. 

Zweite  Szene 

Die  Lokalität  dieser  Szene  wird  in  ihr  selbst  nicht  genannt.  Es  ist  auch 
nicht  von  entscheidender  Wichtigkeit,  sie  genau  zu  wissen.  Prinz  Heinz, 
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Falstaff  und  Poins  treffen  sich  wahrscheinlich  in  einem  Zimmer  des 

Prinzen,  einem  Gebäude,  das  dem  königUchen  Hofe  gehört,  oder  vielleicht 

in  einem  Gemache  des  Prinzen  im  königlichen  Palast  zu  London.   Aber 

die  Szene  ist  reich  an  Hinweisen  auf  die  Lokalitäten  kommender  Szenen. 

So  sagt  -P,    . 

°  Poms : 

„Aber,  Jungen !  Jungen !  morgen  früh  um  vier  Uhr  nach  Gadshill. 

Es  gehen  Pilgrime  nach  Canterbury  mit  reichen  Gaben,  es  reiten 

Kaufleute  nach  London  mit  gespickten  Beuteln ;  ich  habe  -Masken 

für  euch  aUe,  ihr  habt  selbst  Pferde"; 

Das  ist  ein  Hinweis  für  die  zweite  Szene  des  zweiten  Akts.  Wenn  wir 

da  Prinz  Heinz,  Poins  und  später  Falstaff  und  Gadshill  auftreten  sehen, 

wissen  wir,  daß  sie  ihre  Absicht  ausgeführt  haben  und  sich  bei  Gadshill 

befinden.  Ferner  sagt  _,    .  ' 

^  Poins:  i 

„Gadshill  liegt  heute  nacht  zu  Rochester," 

ein  Hinweis  auf  die  erste  Szene  des  zweiten  Aktes,  in  der  wir  die  derbe 

Unterhaltung  Gadshills  mit  den  Kärrnern  und  dem  Hausknecht  zu  hören 

bekommen.  Endlich  findet  sich  in  dieser  Szene  ein  viermaliger  Hinweis 

auf  die  große  und  mit  Recht  so  berühmte  Szene  zu  Eastcheap,  in  der 

Schenke  zum  wilden  Schweinskopf.  Es  hat  dem  Dichter  viel  daran  ge- ! 

legen,  seine  Zuhörer  auf  diese  Szene,  die  vierte  des  zweiten  Aktes,  so  reich  | 

an  meisterhafter  Charakteristik  der  handelnden  Personen  wie  an  hin-  | 

reißender   und   übersprudelnder   Komik,    eindringlich    aufmerksam  zu 

machen.  Warum  hätte  er  sonst  viermal  auf  sie  hingewiesen  ? 

1.  Poins: 

„Ich  habe  auf  morgen  abend  in  Eastcheap  Essen  bestellt", 

2.  Falstaff: 
,,Lebt  wohl,  ihr  findet  mich  in  Eastcheap," 

3.  Poins: 

„Der  Hauptspaß  dabei  werden  die  unbegreiflichen  Lügen  sein,  die 
uns  dieser  feiste  Schlingel  erzählen  wird,  wenn  wir  zum  Abend- 
essen zusammenkommen." 

4.  worauf  gleich  Prinz  Heinrich  antwortet: 

,,Gut,  ich  will  mit  dir  gehen;  sorge  für  aUes  Nötige  und  triff  mich 
morgen  abend  in  Eastcheap,  da  will  ich  zu  Nacht  essen.  Leb  wohl!" : 


Dritte  Szene 
Das  ist  die  Szene,  von  welcher  König  Heinrich  in  der  ersten  Szene  ge- 
sprochen hat.  Es  ist  die  dort  vom  König  angekündigte  Beratung  mit  North- 
umberland,  Worcester  und  Percy  Heißsporn  über  die  von  diesem  ver- 
weigerte Herausgabe  der  Gefangenen.  Sie  endigt  mit  dem  Zornesausbruch 
Percys  und  mit  dem  Plan  zur  RebeUion.  In  ihrer  zweiten  Hälfte  enthält 
sie  zwei  Hinweise  auf  kommende  Szenen.  Diese  Hinweise  greifen  weit 


Gesprochene  Dekorationen  455 

voraus  und  stellen  an  die  Aufmerksamkeit  des  Hörers  starke  Anforde- 
rungen. Der  erste  Hinweis  deutet  auf  die  vierte  Szene  des  vierten  Aktes 
hin.  Der  Dialog  ist  folgender : 

Worcester: 

„Ihr,  Mylord,  sollt, 
Indes  Eu'r  Sohn  in  Schottland  tätig  ist. 
Euch  insgeheim  dem  würdigen  Prälaten, 
Der  so  beliebt  ist,  in  den  Busen  schleichen. 

Dem  Erzbischof."  ^ 

rercy: 

, ,  Von  York,  nicht  wahr  ? ' ' 

Wo  r  c  e  s  t  e  r ; 

,,  Ja,  der  empfindet  hart 

Des  Bruders  Tod  zu  Bristol,  des  Lord  Scroop. 

Ich  rede  nicht  vermutungsweis,  es  könnte 

Vielleicht  so  sein ;  nein,  sondern  wie  ich  weiß. 

Daß  es  erwogen  und  beschlossen  ist 

Und  wartet  nur  auf  der  Gelegenheit 

Gewognen  Wink,  um  an  das  Licht  zu  treten." 
Nach  einen  zweiten  Hinweis  auf  dieselbe  Szene  enthält  die  dritte  Szene 
des  zweiten  Aktes  in  dem  großen  Monolog  Percys,  in  dem  er  die  eben  brief- 
lich erhaltene  Absage  eines  Mit  verschworenen  erregt  erörtert.  Percy  sagt : 
,,Was  ist  das  für  ein  frostig  gesinnter  Bursch  ?  Lobt  doch  seine 

Hochwürden  von  York  unsern  Anschlag  und  die  ganze  Anordnung 

des  Unternehmens.  Blitz!  wenn  ich  jetzt  bei  dem  Schurken  wäre, 

so  könnte  ich  ihm  mit  seiner  Frauen  Fächer  den  Kopf  einschlagen. 

Ist  nicht  mein  Vater,  mein  Oheim  und  ich  selbst  dabei  ?  Lord  Edmund 

Mortimer,  der  Erzbischof  von  York  und  Owen  Glendower  ?"  —  — 

Wenn  wir  somit  in  der  vierten  Szene  des  vierten  Aktes  den  Erzbischof 

von  York  auf  der  Bühne  sehen,  so  ist  er  uns  kein  Unbekannter  im  Rahmen 

des  Dramas  und  seiner  Handlung  und  wir  wissen,  daß  diese  Szene  im 

Hause  des  Erzbischofs  in  York  vor  sich  geht. 

Die  dritte  Szene  des  ersten  Aktes  enthält  aber  noch  einen  weiteren  Hin- 
weis auf  die  erste  Szene  des  dritten  Aktes,  in  welcher  die  Hauptver- 
schworenen über  die  künftige  Teilung  Englands  beraten.  Es  sagt 

Worcester: 
,, Vetter,  lebt  wohl!  Nicht  weiter  geht  hierin, 
Als  ich  durch  Briefe  Euch  den  Weg  will  zeigen. 
Wenn  reif  die  Zeit  ist,  und  das  wird  sie  bald, 
Schleich'  ich  zu  Glendower  und  Lord  Mortimer, 
Wo  Ihr  und  Douglas  und  die  ganze  Macht 
Durch  mein  Bemühn  sich  glücklich  treffen  sollen, 
Um  unser  Glück  in  eignem  starkem  Arm 
Zu  fassen,  das  wir  jetzt  so  schwankend  halten." 
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Zum  zweitenmal  werden  wir  in  der  dritten  Szene  des  zweiten  Aktes 
auf  die  erste  Szene  des  dritten  aufmerksam  gemacht,  wenn  P  er  cy  zu  Lady 

Percy  sagt : 

,, Doch  höre,  Kätchen: 

Wohin  ich  gehe,  dahin  sollst  du  auch  ; 

Ich  reise  heute,  du  sollst  morgen  reisen.  — 

Bist  du  zufrieden  nun?" 
Wir  vermuten,  daß  Percy  zu  seinen  Mit  verschworenen,  zu  Owen  Glen- 
dower  und  Mortimer  nach  Wales  reisen  will,  wohin  sich  auch  schon  sein 
Oheim  Worcester  begeben  hat.  Wenn  diese  Tatsachen  der  Aufmerksam- 
keit der  Hörer  entschlüpft  sein  sollten,  so  erinnert  sie  der  Dichter  in  sehr 
ausgiebiger  Weise,  zum  drittenmal,  daran,  und  zwar  in  der  vierten  Szene 
des  zweiten  Aufzugs,  im  wilden  Schweinskopf: 

Falstaff: 
,,Der  bewußte  tolle  Kerl  aus  dem  Norden,  Percy,  und  der  aus 
Wales,  der  den  Amaimon  ausprügelte  und  Lucifer  zum  Hahnrei 
machte  und  den  Teufel  auf  das  Kreuz  eines  wälschen  Hakenspießes 
den  Vasalleneid  leisten  hieß,  —  wie  zum  Henker  heißt  er  doch  ?" 

Poins: 
,,0,  Glendower." 

Falstaff: 

,,Owen,  Owen,  eben  der;  und  sein  Schwiegersohn  Mortimer  und 
der  alte  Northumberland,  und  der  mutige  Schott'  der  Schotten, 
Douglas,  der  zu  Pferde  einen  Berg  steilrecht  hinanrennt." 

Prinz  Heinrich: 
,,Der  in  vollem  Galopp  reitet  und  dabei  mit  der  Pistole  einen 
Sperling  im  Fluge  schießt," 

Falstaff: 
,,Ihr  habt  es  getroffen." 

Prinz  Heinrich: 
,,Er  aber  niemals  den  Sperling." 

Falstaff: 
,,Nun,  der  Schuft  hat  Herz  im  Leibe,  der  läuft  nicht." 

Prinz  Heinrich: 
,,Ei,  was  bist  du  denn  für  ein  Schuft,  daß  du  ihn  um  sein  Laufen 
rühmst  ?" 

Falstaff: 
,,Zu  Pferde,  du  Finke!  zu  Fuß  weicht  er  keinen  Fuß  breit." 

Prinz  Heinrich: 
„Doch,  Hans,  aus  Instinkt." 


Gesprochene  Dekorationen  457 


Falstaff: 
„Das  gebe  ich  zu,  aus  Instinkt.  Gut,  der  ist  auch  da;  und  ein 
gewisser  Mordake,  und  sonst  noch  an  die  tausend  Blaumützen. 
Worcester  hat  sich  bei  Nacht  weggestohlen;  deines  Vaters  Bart 
ist  vor  Schrecken  über  die  Nachricht  weiß  geworden.  Land  ist 
nun  so  wohlfeil  zu  kaufen,  wie  stinkende  Makrelen." 
Sehen  wir  nun  in  der  ersten  Szene  des  dritten  Akts  Percy,  Worcester, 
Mortimer  und  Glendower,  zu  denen  noch  Lady  Percy  und  Lady  Mor- 
timer  kommen,  so  sind  wir  auf  die  Personen,  den  Inhalt  und  Ort  der 
Szene  vorbereitet.  Die  dritte  Szene  des  ersten  Akts  bietet  ein  sehr  lehr- 
reiches Beispiel  dafür,  wie  viel  geeigneter  die  Shakespearebühne  mit  ihrer 
geteilten  Bühne,  ihrer  indifferenten  oder  auch  gcir  keiner  Dekoration  für 
die  poetische  Behandlung  der  Raumvorstellung  im  philosophischen  wie 
für  die  rasche  Abwicklung  der  fortlaufenden  Handlung  im  dramatischen 
Sinne  ist,  als  es  die  moderne  Bühne  mit  ihrer  starren  Szenerie  und  ihrer 
realistischen  Ausstattung  je  sein  kann.  Sieht  man  in  dieser  Szene  auf  der 
Ausstattungsbühne  ein  Gemach  des  königlichen  Palastes  zu  London  vöUig 
realistisch,  beinahe  massiv  mit  Holztüren  und  Türklinken,  mit  echten 
historischen  Möbeln  ausgestattet,  so  muß  es  uns  ungeziemend,  unge- 
schickt, ja,  ganz  und  gar  unwahrscheinlich  erscheinen,  in  demselben 
Zimmer,  in  dem  kurz  vorher  der  König  seine  Gegner,  Northumberland, 
Worcester  und  Perc}''  Heißsporn  zurechtgewiesen  hatte,  diese  unmittelbar 
darauf  in  die  aUerheftigsten  Verwünschungen  gegen  den  König  ausbrechen 
zu  hören.  Um  so  mehr  als  diese  Szene  gewöhnlich,  wie  auch  natürlich,  von 
dem  Darsteller  des  Percy  mit  lautester  Stimme,  in  der  heftigsten  Er- 
regung gesprochen  wird.  Und  ebenso,  daß  in  demselben  Räume,  in  dem 
kurz  vorher  der  König  mit  seinen  Getreuen  geweilt  hat  —  kann  man  den 
Gedanken  loswerden,  daß  einer  oder  der  andere  von  ihnen  im  Neben- 
zimmer zurückgeblieben  ist  — ,  von  Worcester,  Northumberland  und 
Percy  ganz  offen,  ohne  aUe  Vorsicht  und  Zurückhaltung,  der  Plan  der 
Verschwörung  entworfen  wird.  Wer  hat  diesen  Widerspruch  und  Wider- 
sinn nicht  auf  der  Ausstattungsbühne  empfunden  ?  Darin  zeigt  sich  eben 
die  Ausstattungsbühne,  die  obendrein  noch  fälschlich  lUusionsbühne  ge- 
nannt wird,  als  widersinnig  und  illusionsstörend,  kann  man  sich  doch 
angesichts  des,  wie  geschildert,  ausgestatteten  Zimmers  kein  anderes  vor- 
stellen. Wie  anders  auf  der  Shakespearebühne!  Wenn  auf  ihr  der  König 
mit  Blunt  und  dem  Gefolge  auf  der  Mittelbühne  abgeht,  Percy  und  North- 
umberland die  Vorderbühne  betreten,  der  Vorhang  der  Mittelbühne  zu- 
gezogen wird  und  Worcester  dazukommt,  so  entsteht  in  der  Phantasie 
des  Hörers  sofort  die  Vorstellung,  daß  diese  drei  genannten  Männer  sich 
nicht  mehr  in  unmittelbarer  Nähe  des  Königs  befinden,  daß  sie  von  ihm 
und  seinem  Gefolge  getrennt  sind  und  sich  in  einem  sicheren  Räume  zu- 
sammenfanden, wo  ihnen  kein  Verrat  droht  und  sie  reden  und  schimpfen 
und  sich  verschwören  können,  wie  sie  nur  mögen  und  müssen.  Das  allein 
ist  und  wirkt  ülusionsfördernd  im  dramatischen  Sinne ;  oder  soll  vielleicht 
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nach  dem  Abgang  des  Königs  eine  Verwandlung  stattfinden,  um  eine  neue 
Szene  beginnen  zu  können  ?  Die  Bühne  der  Shakespearebühne  ist  eben 
der  unendhche,  universelle,  ideelle  Raum  und  als  solcher  auch  stets  der 
partielle  Raum,  der  bestimmte  Ort,  den  der  Dichter  haben  will,  ein  Teil 
und  doch  kein  Teil,  denn  das  ist  unmöglich  zu  denken,  doch  wieder  der 
ganze,  unendliche  Raum,  den  wb  seiner  Idealität  wegen  niemals  in  unserer 
Vorstellung,  in  unseren  Gedanken  aufheben  und  auf  keine  Weise  loswerden 
können.  Der  ungelehrte  Volksdichter  Shakespeare  hat  das  Problem  des 
Raumes  und  der  Zeit  philosophischer  behandelt  als  mancher  gelehrte 
Mann  nach  ihm,  der  sein  Bearbeiter  werden  zu  müssen  glaubte. 

Zweiter  Akt 

Erste  Szene 
Wir  wissen,  wo  diese  Szene  spielt.  Der  Dichter  hat  in  der  zweiten 
Szene  des  ersten  Akts  ihre  Lokalität  ausdrücklich  genannt :  eine  Herberge 
zu  Rochester,  wo  Gadshill  übernachtet. 

Zweite  Szene 

Auch  auf  diese  Szene  hat  der  Dichter  in  der  zweiten  Szene  des  ersten 

Akts  hingewiesen.  Wir  erinnern  uns,  daß  sie  auf  einer  Straße  bei  Gadshill 

sich  ereignet. 

Dritte  Szene 

Die  Örtlichkeit  dieser  Szene  ist  nicht  ausdrücklich  festgestellt.  Es  war 

aber  auch  nicht  nötig,  denn  aus  ihrem  Inhalte  geht  deutlich  hervor,  daß 

sie  da  spielt,  wo  Percy  Heißsporn  zu  Hause  ist,  auf  einer  seiner  Burgen 

oder  Schlösser. 

Vierte  Szene 

Abgesehen  davon,  daß  der  Dichter  die  Örtlichkeit  dieser  Szene  in  der 
zweiten  Szene  des  ersten  Akts  schon  viermal  genannt  hat,  hören  wir  noch 
in  ihr  selbst,  aus  dem  Munde  des  Prinzen  Heinrich,  daß  sie  in  Eastcheap, 
in  der  Kneipe  zum  wilden  Schweinskopf,  vor  sich  geht. 

Prinz  Heinrich  sagt: 
,,Ich  habe  den  allertief sten  Ton  der  Leutseligkeit  angegeben. 
Ja,  Mensch,  ich  habe  mit  einer  Rotte  von  Küfern  Brüderschaft 
gemacht  und  kann  sie  alle  bei  ihren  Taufnamen  nennen,  als: 
Thomas,  Fritz  und  Franz.  Sie  setzen  schon  ihre  Seligkeit  daran, 
daß  ich,  obschon  nur  Prinz  von  Wales,  der  König  der-  Höflichkeit 
bin,  und  sagen  mir  geradeheraus,  ich  sei  kein  stolzer  Hans  wie 
Falstaff ,  sondern  einKorinthier,  ein  lustiger Bursch,  ein  guter  Junge, 
—  wahrhaftig,  so  nennen  sie  mich ;  und  wenn  ich  König  von  Eng- 
land bin,  so  sollen  alle  wackere  Bursche  in  Eastcheap  mir  zu 
Befehl  stehen." 

Aber  diese  Szene  enthält  drei  wichtige  Hinweise  auf  die  Örtlichkeit  und  ; 
die  inhaltliche  Wichtigkeit  derjenigen  Szene,  in  welcher  die  so  folgenreiche 
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und  bedeutsame  Unterredung  König  Heinrichs  mit  seinem  Sohne,  dem 
Prinzen  Heinz,  stattfindet,  und  die  große  Umwandlung  des  jugendlichen 
Prinzen  aus  einem  leichtsinnigen  und  unbedachten  Kneipgenossen  Fal- 
staffs  in  den  von  Ehre  und  Tapferkeit  beseelten  jugendlichen  Helden,  den 
Sieger  von  Shrewsbury  und  Azincourt,  vor  sich  geht,  von  dem  Vernon 
sagt: 

,,So  voller  Leben,  wie  der  Monat  Mai, 

Und  herrlich  wie  die  Sonn'  in  Sommers  Mitte." 
Diese  drei  Hinweise  sind 

Falstaff: 

1.  ,,Da  sind  hundsföttische  Neuigkeiten  los:  Sir  John  Bracy  war  hier 
von  Eures  Vaters  wegen,  Ihr  müßt  morgCxi  früh  an  den  Hof." 

2.  ,,Nun,  du  wirst  morgen  entsetzlich  ausgeschmält  werden,  wenn  du 
zu  deinem  Vater  kommst;  wenn  du  mich  lieb  hast,  so  sinne  eine 
Antwort  aus." 

Prinz  Heinrich: 

3.  „Ich  will  frühmorgens  an  den  Hof;  wir  müssen  alle  in  den  Krieg, 
und  du  soUst  einen  ehrenvollen  Platz  haben." 

Im  übrigen  ist  auch  der  ganze  Teil  der  großen  komischen  Szene  im 
wüden  Schweinskopf,  in  welchem  Falstaff  in  der  Rolle  des  Königs  den 
Prinzen  Heinz  mit  Vorwürfen  über  seinen  liederlichen  Lebenswandel  und 
seinen  Umgang  mit  seinen  eigenen  Zechgenossen  zur  Rede  stellt,  nichts 
anderes,  als  die  lebhafteste,  eindringlichste  und  wirksamste  Vorbereitung 
auf  die  gleiche  Szene,  in  der  die  wirkliche  Unterredung  des  königlichen 
Vaters  mit  seinem  Sohne  stattfindet.  Allerdings  eine  Vorbereitung  grandi- 
osen Wurfs,  einer  tiefernsten  Szene  durch  eine  Burleske  überwältigender 
Komik.  Gewöhnlich  geschieht  es  umgekehrterweise,  wird  eine  vorherge- 
gangene ernste  durch  eine  nachfolgende  komische  Szene  parodiert  und 
travestiert. 

Auf  der  Münchener  Shakespearebühne  begann  die  Szene  im  wüden 
Schweinskopf  auf  der  Mittelbühne,  aber  bald,  nachdem  Falstaff,  Bardolph 
Gadshill  und  Peto  aufgetreten  waren,  verließen  die  Darsteller  die  Mittel- 
bühne und  tummelten  sich  lustig  dicht  vor  den  Augen  des  Publikums  auf 
der  Vorderbühne  umher.  Dadurch  gewann  schon  die  lügenhafte  Erzählung 
Falstaffs  und  seine  Überführung  durch  Heinz  ganz  außerordentlich  an 
komischer  Schlagkraft  und  Wirksamkeit.  Und  als  Falstaff  den  Vorschlag 
des  Prinzen  Heinz:  ,,  Stelle  du  meinen  Vater  vor  und  befrage  mich  über 
meinen  Lebenswandel"  annahm  und  sagte:  „SoUich,  topp!  dieser  Arm- 
stuhl soll  mein  Thron  sein",  deutete  Falstaff  auf  den  Armstuhl,  der  auf  der 
Mittelbühne  stand,  und  unbedenklich  ließ  ich  von  Bardolph,  Poins  und 
Peto  Armstuhl  und  einige  Holzhocker  von  der  Mittelbühne  herabholen 
und  ganz  vorne  auf  die  Vorderbühne  stellen,  worauf  sich  Falstaff  in  den 
Armstuhl,  die  Wirtin  und  die  übrigen  auf  die  Hocker  setzten  und  in  Ge- 
meinschaft mit  dem  wirklichen  Publikum  über  die  ihnen  vorgebrachten 
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Spaße  fröhlich  unterhielten.  Nachdem  der  Sheriff  geklopft  und  die  Wirtin 
ausgerufen  hatte:  „der  Sheriff  und  die  ganze  Wache  sind  vor  der  Tür, 
sie  kommen,  um  Haussuchung  zu  halten :  soll  ich  sie  hereinlassen  ?  — ",  ließ 
ich  in  aller  Eile  mit  entsprechendem  Spiel  von  denselben  Personen  Arm- 
stuhl und  Hocker  an  ihre  frühere  Stelle  auf  die  Mittelbühne  bringen,  so 
daß,  als  der  Sheriff  eintrat,  alles  wieder  in  Ordnung  war.  Niemandem  fiel 
es  ein,  an  dieser  Manipulation  Anstoß  zu  nehmen,  weder  Publikum  noch 
Kritik.  Aber  die  Schauspieler  spielten  leichter  und  wirksamer,  die  Nähe 
des  Publikums  und  seine  schallenden  Heiterkeitsausbrüche  steigerten 
ihren  Humor  und  ihre  Lust  am  Spiele,  kein  Wort  fiel  zu  Boden,  kein  Blick, 
keine  Gebärde  blieben  unbemerkt,  das  Publikum  war  wie  elektrisiert  von 
der  hinreißenden  Gewalt  dieser  ihm  so  wirkungsvoll  vermittelten  Komik; 
das  Münchener  Hoftheater  aber  hatte  mit  der  so  erfolgreichen  Darstellung 
dieser  berühmten  Szene  einen  seiner  besten,  glücklichsten  Momente  erlebt. 

Dritter  Akt 
Erste  Szene 

Es  ist  die  Szene,  in  der  die  Verschworenen,  Percy,  Worcester  und  Mor- 
timer,  sich  bei  Owen  Glendower  treffen  und  die  Teilung  Englands  beraten, 
auf  die  der  Dichter  schon  im  ersten  Akt  (3.  Szene)  und  im  zweiten  (3.  und 
4.  Szene)  aufmerksam  gemacht  hat.  Der  Zuhörer  weiß  sich  demnach  auf 
den  Inhalt,  die  Personen  und  Örtlichkeit  dieser  Szene  wohlvorbereitet.  Er 
ist  sich  bereits  klar  darüber,  daß  die  verabredete  Zusammenkunft  in  Wales 
auf  einer  Burg  des  Owen  Glendower  stattfindet. 

Diese  Szene  enthält  aber  in  einer  Rede  Mortimers  einen  Hinweis  auf 
die  erste  Szene  des  vierten  Aufzugs,  die  erste  Szene,  die  im  Lager  der 
Rebellen  bei  Shrewsbury  vor  sich  gehen  wird : 

Mortimer: 
,,Auch  der  Vertrag  ist  dreifach  aufgesetzt, 
Und  wenn  wir  wechselseitig  ihn  besiegelt. 
Was  diese  Nacht  sich  noch  verrichten  läßt, 
So  ziehn  wir,  Vetter  Percy,  Ihr  und  ich. 
Und  Euer  Oheim  Worcester  morgen  aus. 
Um  Euren  Vater  und  die  schott'sche  Macht, 
Wie  abgeredt,  zu  Shrewsbury  zu  treffen." 
Diese  Worte  enthalten  aber  auch  noch  die  sehr  wichtige  Bemerkung, 
daß  sich  die  Hauptmacht  der  Rebellen  bei  Shrewsbury  sammelt,  womit 
zum  erstenmal  auf  das  Schlachtfeld  von  Shrewsbury  und  die  Szenen  des 
Krieges,  die  sich  in  oder  bei  Shrewsbury  zutragen,  hingewiesen  ist. 

Zweite  Szene 
Wir  erinnern  uns,  daß  auf  diese  Szene  in  der  vierten  des  zweiten  Akts 
dreimal  hingewiesen  wurde.  Sieht  nun  der  Zuhörer  den  König  Heinrich, 
den  Prinzen  Heinrich  im  Hofkleide,  eine  Anzahl  Hofherren  im  Gefolge, 
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hört  er  die  ersten  Sätze,  so  wird  ihm  klar,  daß  dies  die  Szene  am  Hofe  des 
Königs  Heinrich  ist  und  in  einem  Gemach  des  königlichen  Palastes  zu 
London  spielt.  Auch  diese  Szene  enthält  wieder  Hinweise  auf  kommende 
Szenen,  folgende  Worte  Blunts  auf  die  erste  Szene  des  vierten  Akts,  die 
erste  im  Lager  der  Rebellen,  auf  die  schon  einmal  hingedeutet  wurde 
(HI,  I): 

,,So  das  Geschäft,  wovon  ich  reden  muß. 

Lord  Mortimer  von  Schottland  meldet  uns. 

Daß  Douglas  und  die  englischen  Rebellen 

Am  elften  dieses  Monats  sich  vereint 

Zu  Shrewsbury  —  ein  so  gewaltig  Heer, 

Wenn  allerseits  man  die  Versprechen  hält, 

Als  je  in  einem  Staat  Verwirrung  schaffte." 
Diese  Worte  Blunts  bieten  aber  auch  einen  (zweiten)  Hinweis  auf  die 
kriegerischen  Szenen  des  Schlachtfeldes  bei  Shrewsbury  und  gleich  un- 
mittelbar darauf,  zum  drittenmale,  verweist  König  Heinrich  eben- 
falls auf  Shrewsbury: 

,,Der  Graf  von  Westmoreland  zog  heute  aus. 

Mit  ihm  mein  Sohn,  Johann  von  Lancaster, 

Denn  diese  Botschaft  ist  fünf  Tage  alt. 

Auf  nächsten  Mittwoch,  Heinrich,  brecht  Ihr  auf, 

Wir  setzen  selbst  uns  Donnerstags  in  Marsch. 

Bridgnorth  ist  unser  Ziel;  und,  Heinrich,  Ihr 

Marschiert  auf  Glostershire :  auf  diese  Art 

Wird,  wie  ich  rechne,  etwa  in  zwölf  Tagen 

In  Bridgnorth  unser  Heer  versammelt  sein. 

Es  gibt  vollauf  zu  tun ;  so  laßt  uns  eilen. 

Denn  Feindes  Übermacht  nährt  sich  durch  Weilen." 

Bridgnorth  liegt  in  Shropshire,  24  englische  Meilen  von  Shrewsbury. 
Falls  wir  als  Nicht-Engländer  nicht  wissen  sollten,  daß  Bridgnorth  in 
der  Nähe  von  Shrewsbury  liegt,  können  wir  doch  aus  dieser  Rede  des 
Königs  entnehmen,  daß  das  königliche  Heer  sich  dem  Rebellenheer  ent- 
gegenstellt und  das  hat,  wie  wir  schon  einigemale  vom  Dichter  erfahren 
haben,  sein  Lager  eben  bei  Shrewsbury. 

Dritte  Szene 

Der  ganze  Inhalt  dieser  Szene  gibt  uns  unzweideutig  zu  erkennen,  daß 
sie  wieder  in  Eastcheap,  in  der  Kneipe  zum  wilden  Schweinskopf  spielt, 
indessen  wird  auch  in  der  Szene  selbst  ausdrücklich  davon  gesprochen. 

Der  Dialog  enthält  folgende  Stellen : 

Falstaff: 
,,Nun,  Frau  Kratzefuß,  die  Henne!  Habt  ihr's  noch  nicht  her- 
aus, wer  meine  Taschen  ausgeleert  hat  ?" 
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Wirtin: 

„Ei,  Sir  John!  was  denkt  ihr,  Sir  John?  Denkt  ihr,  ich  halte 
Diebe  in  meinem  Hause  ?  Ich  habe  gesucht,  ich  habe  gefragt,  mein 
Mann  hat  es  auch.  Mann  für  Mann,  Jungen  für  Jungen,  Bedienten 
für  Bedienten.  Es  ist  sonst  niemals  eine  Haarspitze  in  meinem 
Hause  weggekommen." 

Falstaff: 

„Ihr  lügt,  Wirtin;  Bardolph  ist  hier  rasiert  und  hat  gar  manches 
Haar  eingebüßt,  und  ich  will  darauf  schwören,  mir  ist  die  Ta'sche 
ausgeleert.  Geht  mir,  ihr  seid  ein  Weibsbild,  geht." 

Wirtin: 

,,Wer?  ich?  Das  untersteh  dich.  So  hat  mich  noch  niemand  in 

meinem  eigenen  Hause  geheißen. 

Ferner 

Prinz  Heinrich: 

„Was  sagst  du,  Frau  Hurtig  ?  Was  macht  dein  Mann  ?  Ich  mag 
ihn  wohl  leiden,  es  ist  ein  ehrlicher  Mann." 

Und  schließlich 

Falstaff: 

,, Neulich  abend  fiel  ich  hier  hinter  der  Tapete  in  Schlaf,  und 
da  sind  mir  die  Taschen  ausgeleert.  Dies  ist  ein  schlechtes  Haus 
geworden,  sie  leeren  die  Taschen  aus." 

Vierter  Akt 

Erste  Szene 
Diese  Szene  spielt  im  Lager  der  RebeUen  bei  Shrewsbury,  was  uns 
schon  zweimal  gesagt  wurde  (III,  i  und  III,  2),  und  nun  sagt  es  Percy 
in  der  Szene  selbst  mit  den  Worten : 

„Nun  krank!  Nun  matt!  O,  diese  Krankheit  greift 
Das  Herzblut  unsres  Unternehmens  an! 
Die  Ansteckung  reicht  bis  hieher  ins  Lager." 

Diese  Szene  birgt  aber  noch  einen  weiteren  Hinweis  darauf,  daß  wir 
uns  die  blutige  Entscheidung  im  Kampfe  der  beiden  Heere,  somit  die 
sämtlichen  Szenen  des  fünften  Aktes,  bei  Shrewsbury  zu  denken  haben. 

Folgende  Dialogstelle  bezeugt  es  uns : 

Vernon: 
„Gott  gebe,  meine  Zeitung  sei  es  wert! 
Lord  Westmoreland,  an  siebentausend  stark. 
Marschiert  hierherwärts,  mit  ihm  Prinz  Johann." 

Percy: 
,,Kein  Arg:  was  mehr  ?" 
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Vernon: 

„Und  ferner  ward  mir  kund, 
Daß  in  Person  der  König  ausgezogen 
Und  sich  hieherwärts  schleunig  hat  gewandt 
Mit  mächtiger  und  starker  Zurüstung." 
Somit  der  vierte  Hinweis,  daß  die  Schlacht  zwischen  beiden  Heeren 
bei  Shrewsbury  durchgekämpft  werden  wird  und  die  Örtlichkeiten  der 
Szenen  des  fünften  Akts,  die  das  Hin  und  Her  der  Schlacht  darstellen,  in 
oder  bei  Shrewsbury  zu  suchen  sind. 

Zweite  Szene 

In  dieser  Szene  sehen  wir  die  königlichen  Heerführer  auf  dem  Durch- 
marsche nach  Shrewsbury.  Es  bezeugen  uns  die  Worte  Falstaffs: 

,,Bardolph,  mach  dich  voraus  nach  Coventry,  fülle  mir  eine 

Flasche  mit  Sekt.  Unsre  Soldaten  sollen  durchmarschieren. 

Ich  will  nicht  mit  ihnen  durch  Coventry  marschieren,  das 

ist  klar"  — 
Es  wird  auch  deutlich  gesagt,  daß  sie  alle  auf  dem  Durchmarsch  nach 
Shrewsbury  sind.  Weiteres 

Falstaff: 

,,Sieh  da,  Heinz!  Wie  geht's,  du  toller  Junge  ?  Was  Teufel  machst 
du  hier  in  Warwickshire  ?  —  Mein  bester  Lord  Westmoreland,  ich 
bitte  um  Verzeihung !  Ich  glaubte.  Euer  Gnaden  wären  schon  zu 
Shrewsbury?" 

Westmoreland: 

,, Wahrlich,  Sir  John,  's  ist  höchste  Zeit,  daß  ich  da  wäre,  und 

Ihr  auch;  aber  meine  Truppen  sind  schon  dort.   Der  König,  das 

kann  ich  Euch  sagen,  sieht  nach  uns  allen  aus;  wir  müssen  die  ganze 

Nacht  durch  marschieren." 

Der  fünf te Hinweis  auf  Shrewsbury.  Ferner  sagt  in  dieser  Szene  Prinz 

Heinrich: 

„Aber,  beim  Wetter,  eüt  Euch!  Percy  ist  schon  im  Felde." 

Falstaff: 
,,Wie  ?  steht  der  König  im  Lager  ?" 

Westmoreland: 
,,  Jawohl,  Sir  John;  ich  fürchte,  wir  halten  uns  zu  lange  auf." 
Der  sechste  Hinweis  auf  Shrewsbury  und  die  I-ager-  und  Kriegs- 
szenen des  ganzen  fünften  Akts. 

Dritte  Szene 

Sie  spielt,  wie  aus  dem  Dialog  zu  ersehen  ist,  im  Lager  der  Rebellen 
bei  Shrewsbury,  enthält  keinen  weiteren  Hinweis,  weil  er  nicht  nötig  ist. 
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Vierte  Szene 

Auf  diese  Szene  hat  der  Dichter  schon  zweimal  aufmerksam  gemacht, 

in  Akt  I,  3  durch  Worcesters  Worte,  in  Akt  II,  3  durch  die  Monologworte 

Percys.  Diese  Szene  umschließt  aber  noch  zwei  weitere  Hinweise  auf  den 

bevorstehenden  Zusammenstoß  der  beiden  Heere  und  somit  noch  zweimal 

die  Erinnerung,  daß  die  Szenen  des  fünften  Aktes  bei  Shrewsbury  vor 

sich  gehen.  Es  sagt  der  -r-     1.  •     1.    r 

'^  °  Erzbischof: 

„Denn  zu  Shrewsbury, 

Wie  ich  gewiß  vernehme,  trifft  der  König 

Mit  mächtigem  und  schnell  erhobnem  Heer  \ 

Lord  Heinrich;" 

Der  siebente  Hinweis  auf  Shrewsbury,  dem  bald  der  achte  folgt,  in- 
dem der  Erzbischof  etwas  später  in  derselben  Szene  sagt: 

,,So  ist's;  allein  der  König  zog  zusammen 

Des  Landes  ganze  Stärke ;  bei  ihm  sind 

Der  Prinz  von  Wales,  Johann  von  Lancaster, 

Der  edle  Westmoreland,  der  tapfre  Blunt 

Und  sonst  viel  Mitgenossen,  und  von  Ruf 

Und  Führung  in  den  Waffen  teure  Männer." 
Der  Dichter  hat  uns  somit  ganz  ausdrücklich  durch  achtmal  wieder- 
holte Hinweise  klar  gemacht,  daß  die  Lager-  und  Schlachtszenen  des 
fünften  Akts  bei  Shrewsbury  stattfinden. 

Fünfter  Akt 

Erste  Szene 
In  des  Königs  Lager  bei  Shrewsbury,  auch  der  Inhalt  bestätigt  es. 

Zweite  Szene 
Im  Lager  der  Rebellen; 

Dritte  Szene 
Bei  Shrewsbury. 

Vierte  Szene 
Ebenda. 
Auch  Falstaff  sagt: 

„Ich  gebe  Euch  zu,  ich  war  am  Boden  und  außer  Atem;  das 
war  er  auch ;  aber  wir  standen  beide  in  einem  Augenblicke  auf  und   ' 
fochten  eine  gute  Stunde  nach  der  Glocke  von  Shrewsbury." 

I 
Fünfte  Szene  1 

Spielt  ebenfalls  bei  Shrewsbury,  wie  aus  ihrem  Inhalt  hervorgeht. 

Überblicken  wir  die  sämtlichen  Hinweise  dieses  Stückes  auf  die  Ört- 
lichkeiten aller  Szenen,  so  wie  sie  der  Dichter  durch  den  Mund  der  Schau- 
spieler dem  Hörer  bekanntgibt  —  für  einzelne  Szenen  zwei-,  drei-  und  1 
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viermal,  ja  für  die  Schlachtszene  bei  Shrewsbury  acht-,  mit  dem  Aus- 
spruch Falstaffs  in  der  Szene  selbst  neunmal  — ,  so  müssen  diese  Tat- 
sachen für  die  poetische  Technik  und  für  die  innere  und  äußere  Gestaltung 
des  Theaters  Shakespeares  von  eminent  aufklärender  Bedeutung  werden. 
Delius'  Wort:  ,, Ergab  sich  doch  in  der  Regel,  und  so  oft  es  nötig  schien, 
bald  genug  aus  den  Reden  der  auftretenden  Personen  die  Lokalität,  wo 
gerade  die  Handlung  vor  sich  ging"  —  bewahrheitet  sich  auch  für  dieses 
Stück. 

Shakespeares  poetisch-technisches  Verfahren  sollte  uns  ein  Gesetz  sein, 
dem  wir  zu  folgen  haben.  Wir  schreiten  vor,  wenn  wir  auf  ihn  zurück- 
gehen und  zurück,  wenn  wir  ihn  verbessern  wollen.  Er  wählte  in  seiner 
Weisheit  den  einfachen,  nicht  den  vielfachen,  den  einfältigen,  nicht  den 
vielfältigen  Weg,  die  dichterische  Handlung  zu  lokalisieren.  Er  mußte  sich 
scheuen,  seine  an  sich  schon  großartige  und  komplizierte  dichterische  Auf- 
gabe durch  äußerliche  Deutungs-  und  Reizmittel  zu  verwirren  und  noch 
mehr  zu  komplizieren.  Für  die  dichterische  Darstellung  menschlicher 
Triebe,  Gefühle,  Leidenschaften,  Gedanken  und  Handlungen,  so  wie  sie 
im  tiefergreifenden  Widerstreit  irdischen  Erlebens  und  Erleidens,  in 
menschlichen  Schicksalen  des  einzelnen  wie  ganzer  Völker  sich  vor  dem 
Seherblick  des  Dichters  gestaltete,  hatte  er  nur  das  Wort,  nur  die  allge- 
mein verständliche  menschliche  Rede,  die  er  bilden  und  formen  mußte, 
um  sie  seiner  hohen  Aufgabe  in  reichstem  Maße  dienlich  zu  machen.  Aus 
der  plastischen  Prägnanz  und  Anschaulichkeit,  aus  der  schöpferischen 
Urkraft  und  Gewalt  menschlicher  Beredsamkeit  zauberte  er  die  Umwelt 
seiner  wie  greifbar  geschaffenen  Gestalten,  die  der  Zuhörer  körperlich 
nicht  sieht  und  auch  nicht  zu  sehen  braucht,  weil  seine  vom  Dichter 
befruchtete  und  geleitete  Phantasie  sie  vorstellt,  verlebendigt  und 
verdeutlicht. 

Wollen  wir  nun  aus  der  dichterischen  und  theaterpraktischen  Technik 
des  großen  britischen  Dichters  unsere  Schlüsse  ziehen  und  auf  das  Drama 
überhaupt  anwenden,  um  daraus  für  eine  gedeihliche  Entwicklung  der 
dramatischen  Kunst  und  des  Theaters  begründete  Hoffnungen  zu  schöp- 
fen, so  erscheint  es  als  die  wichtigste  Aufgabe  der  durch  die  Münchener 
Shakespearebüline  zur  Reform  aufgerüttelten  dramatischen  Kunst,  daß 
sie  sich  von  der  Ob-  und  Allmacht  der  Malerei,  Musik,  Maschinerie  befreie 
und,  im  gesprochenen  Drama,  ihre  reinsten  und  tiefsten  Wirkungen  allein 
auf  die  Dichtung,  auf  Sprache  und  Gebärde  des  darstellenden  Künstlers, 
also  des  sprechenden  und  sich  gebärdenden  Menschen  gründe,  ohne  ande- 
rer Künste  zu  bedürfen,  ohne  das  sich  selbst  erklärende  Gefüge  der  fort- 
laufenden Handlung  durch  Verwandlungen  und  Akte  zu  lockern  und  zu 
beeinträchtigen.  Ist  solche  verderbliche  Stilverwirrung  und  Stilver- 
mischung erst  beseitigt,  dann  erst  steht  die  dramatische  Kunst  auf  ihrem 
richtigen,  ihre  besten  Kräfte  erzeugenden  und  nährenden  Boden,  und  dann 
erst  bringt  sie  in  ihrem  natürlichen  Wachstum,  in  dem  unaufhaltsamen, 
legitimen  Streben  nach  höchster  künstlerischer  Wirkung  hervor,  was  ihr 

Savits,  Shakespparo.  30 
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auf  dem  anderen,  bisherigen  Wege  so  völlig  verloren  ging,  nämlich  Technik 
und  Stil. 

Schiller  schreibt  in  seiner  Abhandlung  ,,Vom  Pathetischen"  (Thalia 
1793) :  ,, Darin  zeigt  sich  der  vollkommene  Stil  in  jeder  Kunst,  daß  er 
die  spezifischen  Schranken  derselben  zu  entfernen  weiß,  ohne  ihre  spezi- 
fischen Vorzüge  mit  aufzuheben,  daß  er  durch  eine  weise  Benützung  ihrer 
Eigentümlichkeit  ihr  einen  mehr  allgemeinen  Charakter  erteilt."  Jede 
Kunst  ist  einseitig  —  wenn  wir  nur  die  Musik,  die  bildende  Kunst  und 
Dichtkunst,  besonders  dramatische  Dichtkunst  ins  Auge  fassen,  und  kann 
nur  einen  Teil,  eine  Seite  der  Schöpfung  künstlerisch  reproduzieren.  Das 
hängt  von  dem  Sinne  ab,  durch  den  sie  empfangen  wird,  von  dem  Material, 
das  sie  bearbeitet,  von  den  Mitteln,  durch  die  sie  geschaffen  wird.  Wird 
nun  die  Ausdrucksfähigkeit,  werden  die  ausdrückenden  und  darstellenden 
Mittel  jeder  Kunst  durch  Vereinfachung  und  Vertiefung,  durch  eine  weise 
Beschränkung  ihrer  Eigentümlichkeit,  wie  Schiller  sich  äußert,  auf  das 
Höchste  gebracht,  so  entsteht  in  der  aufgeweckten  und  schöpferisch  mit- 
tätig gewordenen  Einbildungskraft  des  Genießers  die  Vorstellung  der 
ganzen  übrigen  Welt,  so  werden,  wie  Schiller  sagt,  die  spezifischen 
Schranken  jeder  einzelnen  Kunst  entfernt,  ohne  ihre  spezifischen  Vorzüge 
mit  aufzuheben,  so  daß  eine  weise  Beschränkung  und  Benützung  ihrer 
Eigentümlichkeit  eine  jede  Kunst  vollendeter  macht  und  ilir  einen  all- 
gemeinen Charakter  aufprägt.  So  braucht  das  Drama,  die  poetische  Nach- 
schöpfung der  menschlichen  Handlung,  seinem  innersten  Wesen  nach  und 
auf  dem  Gipfel  seiner  künstlerischen  Entwicklung,  nichts  als  den  fühlen- 
den und  denkenden,  den  hoch-  und  idealgesinnten  Menschen  zum  Er- 
finder, als  den  die  gleichen  Gefühle  und  Gedanken  in  Worten  und  Ge- 
bärden keusch  und  ehrfürchtig  verdolmetschenden  Menschen  zum  Dar- 
steller, um  durch  ihre  Kunst  sichtbar  und  hörbar  den  ganzen,  vielge- 
staltigen Kreislauf  der  Handlung  und  mit  ihr  die  ganze  Welt,  Himmel  und 
Hölle,  Vergangenheit  und  Gegenwart,  die  Atmosphäre  und  das  Milieu  des 
Dramas  in  der  Vorstellung  und  Phantasie  des  Zuhörers  zaubermächtig  er- 
stehen zu  lassen.  EineWükung,  wie  sie  ähnlich  der  geniale  Pantomime 
erreicht.  In  der  Theorie  des  Drame  serieux,  die  Diderot  seinem  ,,Fils 
naturel"  nachgesetzt  hat,  findet  sich  folgende  Notiz:  ,,Der  Pantomime 
spielte  ehemals  alle  Stände:  Könige,  Helden,  Tyrannen,  Reiche,  Arme, 
Städter,  Landleute,  indem  er  das  jedem  Stande  Eigentümliche,  das  für 
eine  jede  Handlung  am  meisten  in  die  Augen  Fallende,  ausmalte.  Der 
Zyniker  Demetrius  schrieb  alle  Wirkung  den  Instrumenten,  dem  Gesang, 
der  Dekoration  in  Gegenwart  eines  Pantomimen  zu,  der  ihm  antwortete: 
,,Sieh  mich  allein  spielen  und  sage  nachher  von  meiner  Kunst,  was  du 
willst!"  Die  Flöten  schweigen,  der  Pantomime  spielt  und  der  entzückte 
Philosoph  ruft  aus:  ,,Ich  sehe  dich  nicht  nur,  ich  höre  dich,  du  sprichst 
mit  mir."  " 

So  ist  auch  der  Schauspieler,  der  wirklich  einer  ist  und  Worte  eines 
Dichters  spricht,  nicht  nur  der  lebensvolle  Darsteller  menschlicher  Ge- 
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danken  und  Empfindungen,  Triebe,  Neigungen,  Leidenschaften  und 
Willensbetätigungen,  nicht  nur  ein  Herzens-,  sondern  auch  einWeltkün- 
diger,  der  künstlerische  Ausdruck  der  Welt  und  seiner  Zeit,  um  ihr  den 
Spiegel  vorzuhalten,  den  Abdruck  ihrer  Gestalt  zu  versinnlichen.  Der 
wahre  Dichter  bringt  uns  das  alles  aus  und  mit  den  Worten  zur  An- 
schauung, die  sein  Schauspieler  spricht.  Wir  hören  ihn  und  erkennen  den 
Ort,  wo  er  zu  uns  spricht.  Wir  hören  ihn  und  fühlen  die  Zeit,  die  er  für  uns 
und  mit  uns  durchlebt  und  bedürfen  der  Beihilfe  des  Malers  oder  des 
Maschinisten  nicht.  Darum  läßt  die  rechte  dramatische  Kunst  ihre  De- 
korationen nicht  malen  oder  plastisch  formen,  sondern  durch  die  ihr 
eigentümlichen  Mittel  gestalten.  Dieses  Mittel  aber  ist  die  Sprache,  und 
diese  Kunst  hat  gesprochene  Dekorationen,  so  wie  sie  in  Shakespeares 
Stücken  in  Gebrauch  stehn.  Und  so  entsteht  der  Stil  des  Dramas,  der  sich 
seine  Technik  erzwingt. 

Denn  ohne  eine  vollendete  Technik  der  Sprache,  des  stimmlichen  und 
körperlichen  Ausdrucks  ist  auch  die  dekorationslose  oder  dekorations- 
arme Bühne  ein  versperrter  Zaubergarten,  ein  verschütteter  QueU.  Der 
reichste  und  tiefste  Schatz  der  dramatischen  Poesie  bleibt  ohne  sie  unge- 
hoben. Was  der  Dichter  dichtet,  was  der  begeisterte  Schauspieler  im  Auf- 
schwung seiner  Phantasie  und  Bildungskraft  ahnt  und  zu  verkörpern 
glaubt,  verhallt  und  verpufft  ins  Wirkungslose,  wenn  der  Schauspieler  für 
seine  Aufgabe  nicht  gründlich  genug  vor-  und  ausgebildet  worden  ist,  und 
zwar  geistig  und  körperlich. 

Warum  ist  eine  wirklich  durchgefühlte,  innige,  beseelte  und  auch 
leidenschaftlich  ekstasierte,  tiefbewegende  und  hinreißende  Darstellung 
dramatischer  Poesie  überhaupt  auf  der  Bühne  und  erst  in  unseren  Tagen 
so  selten  und  kaum  möglich  ?  Weü  die  Worte  der  Sprache,  als  Ausdrucks- 
mittel von  Empfindungen  und  Vorstellungen,  nur  einen  Teil  von  dem  aus- 
zusagen imstande  sind,  was  der  Mensch  empfindet  und  denkt,  weil  der 
Mensch  ungleich  mehr  und  tiefer  empfindet  und  denkt,  als  er  sagen  kann, 
weil  aber  auch  selbst  diese  Sprache  in  jahrhundertelangem  Gebrauch  und 
Verbrauch  der  Menschen  nach  und  nach  verblaßt  ist,  weil  die  Sprache  in 
ihrem  unaufhaltsamen  Drange  geistiger  Mitteilung  die  eigentliche,  ur- 
sprüngliche Bedeutung  der  Wörter  verwischt  und  sie  zu  Begriffsvehikeln 
aushülst,  weil  sich  bald  die  verschiedenartigsten  Begriffe  solcher  Sprach- 
hülsen bedienen,  diese  aber  sich  verändern,  wandern  und  wechseln  und 
durch  empfindungs-  und  gedankenlosen  Gebrauch,  gleich  alten,  abge- 
griffenen Münzen,  abgenützt,  verschlissen  und  unkenntlich  geworden  sind. 
Sehr  langsam,  fast  unmerklich  haben  sie  so  von  ihrem  ursprünglichen, 
lebendigen  Ausdruckswert  vieles  verloren.  Als  ob  jeder  Mund,  der  das 
Wort  aussprach,  etwas  von  diesem  Werte  verschluckte,  wie  jede  Hand, 
die  eine  Münze  berührt,  wenig,  ganz  wenig,  aber  doch  mit  der  Zeit  be- 
merkbar, von  ihrem  Gepräge,  ihrer  Deutlichkeit  und  ihrem  Werte  etwas 
verwischt.  Ursprünglich,  als  die  Sprache  noch  jung  war,  waren  ihre  Worte 
gewiß  unmittelbare  Äußerungen  des  innerlich  Gefühlten,  entsprach  ihr 
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Klang  völlig  dem  Auszudrückenden,  waren  ihr  Klang-  und  Vorstellungs- 
wert noch  eins  und  ein  zusammenhängendes  Ganzes.  Die  Vorstellungs- 
kraft wird  nicht  mehr  unterstützt  durch  das  innervierende  Mitklingen  und 
Mitschwingen  des  Innern,  des  Geistes,  der  Seele,  das  sie  einst  durchpulste 
und  beflügelte.  Der  Dichter  müht  sich  nun,  solche  Worte  zu  finden,  die 
noch  frisch  und  blühend  geblieben  sind,  selbst  neue  zu  erfinden  und  zu 
prägen,  die  beides  wieder  vereinigen,  reich  und  anregend  sind  in  ihrer 
Symbolik,  klar  und  verständlich  für  den  Verstand  und  befruchtend  für 
die  Phantasie.  Aber  in  unserer  Zeit  schafft  er  zunächst  für  das  Auge.  Nur 
durch  die  starren  Zeichen  der  Schrift,  des  Druckes  wendet  er  sich  an  die 
Mitwelt.  Einst  war  der  Dichter  selbst  zugleich  der  mündliche  Verkünder 
seiner  göttlichen  Eingebungen  und  Gesichte.  Nun  ist  der  Schauspieler  der 
berufsmäßige  Vermittler  geworden  zwischen  dem  dramatischen  Schöpfer, 
der  Mit-  und  Nachwelt,  für  die  er  dichtet  und  an  die  er  glaubt,  der  Zauber- 
künstler, der  mit  der  Beredsamkeit  seines  Talentes,  der  Wunder  kraft 
seines  Genies  die  tote  Schrift  in  blühendes  Leben  verwandeln  und  stein- 
gewordene Menschen,  ein  neuer  Orpheus,  zu  Tränen  rühren,  der  die  alt- 
gewordene Sprache  durch  seine  Kunst  wieder  verjüngen  und  mit  dem 
Dichter  die  jugendliche  Bildkraft  der  Muttersprache  zu  erneuern  berufen 
sein  soll. 

Aber  wieviel  Schauspieler  gibt  es,  die  sich  dessen  bewußt  sind,  die  da- 
nach streben,  die  es  vermögen  ?  Zerstören  sie  nicht  allzu  häufig  die  von 
dem  Dichter  hergestellte  Einheit  des  Klang-  und  Vorstellungswerts  ?  Ver- 
wischen sie  nicht  beinahe  stets  die  reiche  Symbolik  einer  poetischen 
Sprache  durch  eine  innerlich  unge fühlte  und  unlebendige,  äußerlich  schon 
mangelhaft  geordnete  und  gehaltene  technische  Ausführung  ?  Und.  wenn 
die  Neigung,  die  nötige  Spannkraft  des  Geistes  und  Gemütes  und  der 
Nerven  vorhanden  war,  ist  sie  durch  den  brutalen  Aufwand  und  Wirrwar 
der  Ausstattungsbühne  abgetötet  worden.  Und  nicht  nur  bei  dem  Schau- 
spieler, auch  bei  dem  Zuhörer.  Auch  sein  Vermögen  des  Hörens  hat  alle 
Feinheit  und  Zartheit  eingebüßt,  weil  im  Rahmen  und  Getriebe  der  Aus- 
stattungsbühne alles  vor-  und  überlaut  sich  geriert,  weil  der  Lärm,  der 
Proben  und  Vorstellungen  fortwährend  begleitet,  jedes  intimere  Hin- 
hören und  Auffangen  vereitelt.  Welcher  Schauspieler,  Regisseur,  Theater- 
fachmann kennt  ihn  nicht,  den  schrecklichen,  ermüdenden  und  leider  stets 
vergeblichen  Notschrei,  der  in  Proben  und  Vorstellungen  sich  dem  Munde 
entringt :  ,,Ich  bitte  um  Ruhe!"  Er  ist  ein  bezeichnendes  Merk- und  Brand- 
mal modernen  Theaterbetriebs,  vor  dem  die  Musen  längst  die  Flucht  er- 
griffen haben.  Solange  als  die  moderne  panoramatische  Guckkastenbühne 
mit  allem  Firlefanz  gemalter,  kaschierter  und  beleuchteter  Ausstattungs- 
wunder und  den  Schminktöpfen  eitlen  Komödiantentums  noch  das  Eldo- 
rado aller  Theaterweisheit  darstellt,  ist,  so  oft  sie  auch  schon  ad  absurdum 
geführt  worden,  ein  erlösendes  Ende  und  ein  neuer,  verheißungsvoller  An- 
fang kaum  abzusehen.  Eine  Schwalbe  macht  noch  keinen  Sommer  und 
der  Winter  unseres  Mißvergnügens  ist  trotz  des  Münchener  Beispiels  und 
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der  freien  Luft-  und  Lichtbühnen  noch  kein  glorreicher  Sommer  durch  die 
Sonne  Shakespeares  geworden. 

Akt-  und  Szeneneinteilung 

Der  Einleitung,  die  Nikolaus  Delius  in  seiner  Ausgabe  diesem  Werke 
Shakespeares  vorausschickt,  entnehme  ich,  daß  die  erste  Quart o- Ausgabe 
(Q.  A.)  dieses  historischen  Schauspieles  im.  Jahre  1598  mit  dem  Titel  er- 
schien: TheHistory  of  Henry  the  Fourth  ;With  the  Batteil  of  Shrewsburie 
betweene  the  King  and  Lord  Henry  Percy,  surnamed  Henrie  Hotspur  of 
the  North.  With  the  humorous  conceits  of  Sir  John  Falstaffe.  At  London, 
Printed  by  P.  S.  for  Andrew  Wise,  dwelling  in  Paules  Churchyard,  at  the 
signe  of  the  Angell.  Der  Verleger  Wise  hatte  das  Buch  zu  Anfang  desselben 
Jahres  in  die  Register  der  Buchhändler  eintragen  lassen  und  verlegte  im 
folgenden  Jahre,  1599,  eine  zweite  Quarto- Ausgabe  (Q.  B.),  die,  obwohl 
nur  ein  korrekter  Abdruck  der  ersten,  doch  auf  dem  Titelblatt  den  Zusatz : 
Newly  corrected  b}^  William  Shakespeare,  trägt.  In  demselben  Verhältnis 
stehen  zwei  folgende  Quarto- Ausgaben  ( Q.  C.  und  Q.  D.) ,  die  in  den  Jahren 
1604  und  1608  im  Verlage  von  Mathew  Law,  einem  Kompagnon  des  oben- 
genannten Verlegers,  erschienen.  Aus  einer  Quarto  von  1613  endlich  ist 
das  Drama  in  die  Gesamtausgabe  der  Shakespeareschen  Dramen  in  die  Folio 
von  1623  übergegangen  unter  der  Bezeichnung :  The  f  irst  Part  of  Henry  the 
Fourth,  with  the  Life  and  Death  of  Henry  Surnamed  Hot- Spurre.  Es 
steht  daselbst,  in  Akte  und  Szenen  eingeteilt,  als  das  dritte  Stück  in  der 
Reihe  der  ,,Histories"  und  wenn  es  auch  stellenweise  den  Text  der  letzt- 
vorhergegangenen Quart oausgabe  verbessert,  so  nimmt  es  doch  noch  öfter 
die  Fehler  derselben  auf,  so  daß  ein  Zurückgehen  auf  die  erste  und  korrek- 
teste Quart  oausgabe  bei  diesem  Drama  besonders  nötig  ist,  obwohl  der 
Schwierigkeiten  und  Dunkelheiten  im  ganzen  wenige  sind.  Delius  sagt  in 
dieser  Einleitung  nichts  darüber,  ob  die  Quartoausgaben  in  Akte  und 
Szenen  eingeteilt  sind.  Aber  an  einer  anderen  Stelle,  und  zwar  in  der  schon 
öfter  von  mir  zitierten  Abhandlung  ,,Die  Bühnenweisungen  in  den  alten 
Shakespeareausgaben"  finden  wir  Seite  298  die  Aufklärung:  ,,Die  zu 
Shakespeares  Lebzeiten  publizierten  Einzelausgaben  in  Quarto  notieren 
dagegen  nirgendwo  die  Akte  und  Szenen,  auch  wenn  im  übrigen  ihr  Text 
den  der  FoUo  an  Sorgfalt  und  Vollständigkeit  übertrifft." 

Demnach  ist  die  Akt-  und  Szeneneinteilung  in  der  Folio  und  in  sämt- 
lichen späteren  Ausgaben  eine  mit  diesen  Werken  vorgenommene  rein 
äußerliche  Maßnahme,  stammt  nicht  von  Shakespeare  selbst  und  ist  kein 
Merkmal  seines  Theaters. 

Die  Akt-  und  Szeneneinteilung  dieses  Stückes  zeigt  sich  in  allen  drei 
englischen  und  drei  deutschen  Ausgaben  völlig  übereinstimmend  bis  zur 
zweiten  Szene  des  fünften  Aktes.  Hier  zeigt  sich  folgender  Unterschied : 

Die  Folio  macht  in  der  Scena  Secunda  des  Actus  Quintus  keine  neue 
Szene  nach  den  Worten  des  PercyHotspur: 
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,,For  heauen  to  earth,  some  of  vs  neuer  shall, 
A  second  time  do  such  a  curtesie."  ] 

während  Malone  und  Delius  hier  die  zweite  Szene  schließen  und  eine  neue, 
die  dritte  des  fünften  Aktes,  mit  den  Worten  Blunts  beginnen : 

,,What  is  thy  name,  that  in  the  battel  thus  y  crossest  me  ? 
What  honor  dost  thou  seeke  vpon  my  head." 
umfaßt  die  zweite  Szene  der  Folio  auch  die  nächste,  die  dritte  des  fünften 
Akts  bei  den  anderen  und  endigt  erst  mit  den  Worten  Falstaffs: 

,,I  like  not  such  grinning  honour  as  Sir  Walter  hath:  Giue  mee 
life,  which  if  I  can  saue,  so:  if  not,  honour  comes  vnlook'd  for, 
and  ther's  an  end." 
Es  schließen  auch  die  drei  deutschen  Ausgaben  die  zweite  Szene  des 
fünften  Aktes,  wie  Malone  und  Delius,  mit  den  Worten  Percys : 
,,Denn,  Himmel  gegen  Erde!  mancher  wird 
Nie  mehr  erweisen  solche  Freundlichkeit." 
Die  dritte  Szene  der  deutschen  Ausgaben  schließt,  wo  die  zweite  Szene 
der  Folio  endet,  mit  den  Worten  Falstaffs: 

,,Ich  mag  nicht  solche  grinsende  Ehre,  als  Sir  Walter  hat.  Da 
lob'  ich  mir  das  Leben!  Kann  ich's  davon  bringen,  gut;  wo  nicht, 
so  kommt  die  Ehre  ungebeten,  und  damit  aus." 
Die  Scena  Tertia  des  Actus  Quintus  in  der  Folio  schließt  mit  den 
Worten  Falstaffs: 

,,If  I  do  grow  great  again,  Ile  grow  lesse.  For  Ile  purge  and 
leaue  Sacke,  and  liue  cleanly  as  a  Nobleman  should  do." 
während  mit  diesen  Worten  Malone  und  Delius  ihre  vierte  Szene  des  fünf- 
ten Akts  beendigen,  wie  auch  die  deutschen  Ausgaben  das  gleiche  mit 

den  gleichen  Worten  tun : 

Falstaff: 

,,Wenn  ich  zunehme,  so  will  ich  abnehmen, denn  ich  will  purgieren 
und  den  Sekt  lassen  und  säuberlich  leben,  wie  sich 's  für  einen  Edel- 
mann schickt." 
Die  Folio  schließt  mit  der  Scena  Quarta  des  Actus  Quintus  das  Stück 
mit  den  Worten  des  Königs: 

,,And  since  this  Businesse  so  faire  is  done,  " 

Let  vs  not  leaue  tili  all  cur  owne  be  wonne." 
Bei  Malone  und  Delius  ist  dies  die  fünfte  Szene  des  letzten  Akts, 
ebenso  bei  den  Deutschen,  die  das  Stück  mit  den  gleichen  Worten  schließen; 


König  Heinrich: 
,,Und  weil  so  glücklich  das  Geschäft  begonnen,  ' 

Laßt  uns  nicht  ruhn,  bis  alles  ist  gewonnen." 
Es  hat  somit  die  Folio  im  fünften  Akt  nur  vier  Szenen,  während  alle 
anderen  Ausgaben  deren  fünf  aufweisen,  in  fünf  Akten  achtzehn  bzw. 
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neunzehn  Szenen.  Warum  die  späteren  Herausgeber  im  fünften  Akte  die 
Scena  Secunda  der  Folio  in  zwd  Szenen  gespalten  haben,  ist  von  ihrem 
Standpunkte  aus,  den  ich  nicht  teile,  wohl  zu  erkennen,  aber  nicht  zu 
rechtfertigen.  Diese  Spaltung  erscheint  mir  ebenso  willküi-lich  als  die  ge- 
samte Akt-  und  Szeneneinteilung  bei  Shakespeare  überhaupt,  und  ebenso 
schädlich,  weil  auch  sie  auf  der  Tendenz  nach  Vermehrung  und  nicht  Ver- 
minderung der  Szenenabschnitte,  und  wäre  es  auch  nur  eine  einzige,  be- 
ruht. Die  Richtung  ist  eben  falsch,  gleichviel  ob  es  sich  um  mehr  oder 
weniger  Szenen  handelt. 

Diejenigen  Herausgeber,  die  in  der  zweiten  Szene  des  fünften  Aktes 
nach  den  Worten  P  e  r  c  y  s : 

,,Denn,  Himmel  gegen  Erde!  mancher  wird 
Nie  mehr  erweisen  solche  Freundlichkeit  — " 
eine  neue  Szene  beginnen  lassen,  tun  es  aus  dem  Grunde,  weil  Douglas, 
der  eben  mit  Percy  abgegangen  ist,  sofort  in  der  nächsten  Szene  mit  Blunt 
kämpfend  wiederaufzutreten  hat,  und  ihnen  das  in  so  rascher  Aufein- 
anderfolge nicht  zulässig  dünkt.  Das  ist  aber  im  Sinne  der  Ausstattungs- 
bühne gedacht,  die  ihnen  bei  diesem  Bedenken  vor  Augen  schwebte.  Sie 
meinten  wohl,  es  müßte  den  abgehenden  und  wiederauftretenden  Per- 
sonen Zeit  gelassen  werden,  sich  von  dem  einen  Orte  nach  dem  andern 
zu  begeben  und  die  Schnelligkeit,  in  der  das  hier  wie  auch  in  vielen  anderen 
Szenen  sich  vollzieht,  erscheint  ihnen  dramatm^gisch  unstatthaft.  Dabei 
entgeht  ihnen  aber,  daß  eine  solche  verstandesmäßige  Auffassung  der  Vor- 
gänge keineswegs  der  Kompositionsweise  und  Technik  Shakespeares  ent- 
spricht, der  Zeit  und  Raum  völlig  frei  und  ideell  behandelt.  Ist  bei  ihm  eine 
Szene  beendet,  hat  ein  Abgang  von  Personen  stattgefunden,  so  ist  es  für 
unsere  innere  Vorstellung,  unsere  Phantasie  ganz  gleich,  ob  zwischen  dem 
x\bgang  und  Wiederauftritt  derselben  Personen  eine  Sekunde  Zeit  oder 
ein  langer,  ein  längerer,  selbst  der  längste  Zeitverlauf  oder  Zeitabschnitt 
verstrichen  scheint.  Auf  der  Anerkennung  und  willigen  Annahme  dieser 
poetischen  Freiheit  beruht  bezüglich  ihrer  zeitlichen  und  räumlichen  Ent- 
wicklung ihr  Bestand  und  ihr  Reichtum  an  innerer  und  äußerer  Handlung. 
Ist  eine  Szene  zu  Ende,  hat  ein  Abgang  von  Personen  stattgefunden,  so 
ist  es  beim  Beginn  einer  neuen  Szene,  beim  Auftritt  derselben  oder  anderer 
Personen  für  unsere  Phantasie  ganz  gleichbedeutend,  ob  sie  sich  die  Ört- 
lichkeit der  neuen  Szene  in  der  nächsten  Nähe  der  vorhergegangenen  oder 
der  allerweitesten  Entfernung  von  ihr  zu  denken  hat.  Ja,  schon  der  Wech- 
sel von  Vorder-,  Mittel-  und  Oberbühne  kann  für  uns  die  gleiche  Be- 
deutung gewinnen,  was  freilich  nicht  stets  der  Fall  zu  sein  braucht.  Dieser 
Wechsel  wird  auch  häufig  aus  rein  praktischen  Gründen  vorgenommen, 
doch  immer  aus  dem  inneren  Grunde,  auch  in  der  Darstellung  mit  der 
rasch  abrollenden  Handlung  gleichen  Schritt  zu  halten.  Der  Dichter  läßt 
uns  nicht  darüber  im  Zweifel,  ob  wir  uns  einen  andern  Ort  zu  denken 
haben  oder  nicht.  Auch  in  diesem  Falle,  dieser  Szene.  Die  Rebellen 
Worcester,Vernon,  Douglas,  Percy  und  ihre  Offiziere  haben  sich  eben 
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,,vor  der  Schlacht"  zum  letztenmal  umarmt,  dann  stürmen  sie  ,,zur 
Schlacht",  und  schon  die  ersten  Worte  des  auftretenden  Blunt  und  des 
wiederauftretenden  Douglas  sagen  uns  ganz  unzweideutig,  daß  sie  sich 
jetzt  ,,in  der  Schlacht",  also  an  einem  andern  Orte,  befinden.  So  sagt 

Blunt: 
,,Wie  ist  dein  Name,  daß  du  in  der  Schlacht 
Mich  so  mußt  kreuzen  ?  Welche  Ehre  suchst  du 
Auf  meinem  Haupt  ?" 

Douglas: 

,,Mein  Nam'  ist  Douglas,  wisse, 

Und  ich  verfolge  so  Dich  in  der  Schlacht, 

Weil  man  mir  sagt,  daß  Du  ein  König  bist." 
Welcher  Hörer  braucht  hier  das  Fallenlassen  eines  Vorhanges,    eine 
Verwandlung,  die  sichtbar  dargestellte  Anordnung  einer  neuen  Szene,  um 
zu  wissen,  daß  sich  die  beiden  Kämpfer  an  einem  anderen  Orte  befinden 
als  die  eben  abgegangenen  Personen,  auch  wenn  Douglas  dabei  war  ? 

Ein  sehr  lehrreiches  Beispiel  in  dieser  Hinsicht  bietet  der  Julius  Cäsar. 
Die  erste  Szene  des  dritten  Akts  spielt  auf  der  Straße,  Cäsar  und  sein  zahl- 
reiches Gefolge  befinden  sich  auf  dem  Wege  zum  Kapitol,  viel  Volk  um- 
drängt den  Zug.  Ca  ssius  schließt  die  Szene  mit  den  Worten : 

,,Was?  drängt  ihr  auf  der  Straße  mit  Gesuchen? 

Kommt  in  das  Kapitol." 
Nach  diesen  Worten  betritt  Cäsar  und  sein  Zug  die  Mittelbühne  und 
ist  im  Kapitol,  in  der  Sitzung  des  Senates,  Derselbe  Cassius,  der  die  Szene 
auf  der  Straße  mit  seinen  Worten  absolvierte,  hat  auch  schon  das  zweite 
Wort  im  Kapitol,  denn  Pop il ins  sagt  zu  ihm: 

,,Mög'  Euer  Unternehmen  heut  gelingen!" 

Cassius: 
„Welch  Unternehmen,  Lena?" 

Popilius: 

,,Geh's  Euch  wohl. 

Brutus: 
,,Was  sprach  Popilius  Lena  da  ?" 

Cassius: 

,,Er  wünschte, 
Daß  unser  Unternehmen  heut  gelänge. 
Ich  fürchte,  unser  Anschlag  ist  entdeckt." 
Ich  frage  wieder,  welcher  Hörer  braucht  hier  einen  Zwischenvorhang, 
eine  Verwandlung,  um  zu  wissen,  daß  die  vorige  Szene  auf  der  Straße  ge- 
spielt hat,  die  gegenwärtige  aber  im  Kapitol  selbst  vor  sich  geht  ?  Welche 
zeitraubenden,  handlungshemmenden Vorschriften  hätte  ein   moderner 
Autor  etwa  für  nötig  gehalten,  um  uns  in  wahrheitsgetreuer,  realistischer 
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Weise  vorzuführen,  welche  Treppen,  Türen,  Tore,  Vorsäle  und  Hallen 
Cäsar  und  sein  Zug  durchschreiten  mußten,  um  von  der  Straße  in  das 
Kapitol  und  den  Sitzungssaal  zu  gelangen  ? 

Wir  werden  in  Romeo  und  Julia  einer  Bühnenweisung  begegnen,  die 
heißt:  ,,The  march  about  the  Stage"  ,,Sie  gehen  um  die  Bühne  herum." 
In  ihr  ist  der  Kreislauf,  die  freie  räumliche  Beweglichkeit  der  Shakespeare- 
bühne im  Kerne  enthalten  und  macht  es  ihr,  mit  der  gleichen  Freiheit  der 
Zeitbehandlung,  möglich,  auch  dem  kühnsten  Fluge  der  dichterischen 
Phantasie  leicht  und  willig  zu  folgen.  W^er  sich  dieser  Auffassung  der  Zeit- 
und  Raumbehandlung  Shakespeares  pedantisch  verschließt,  dem  ist  als 
Darsteller  oder  Regisseur  nicht  gegönnt,  in  eindringlicher  Weise  der  Ver- 
künder Shakespeareschen  Geistes  zu  sein,  wie  auch  dem  gleichen  Hörer 
der  volle,  ungetrübte  Genuß  Shakespearescher  Meisterwerke  von  der 
Bühne  herab  versagt  bleibt. 

Ortsbezeichnungen 

Die  Folio  hat,  ich  darf  wohl  sagen,  im  richtigen  Shakespeareschen 
Sinne,  nicht  eine  einzige  Ortsbezeichnung.  Nirgends  ist  vorgeschrieben, 
wo  eine  Szene  spielt,  weil  es  ja  klar  und  deutlich  aus  den  Worten  der  Dich- 
tung selbst  hervorgeht.  Gleichwohl  haben  Malone  und  Delius  Ortsbe- 
zeichnungen ein-  und  durchgeführt. 
Die  englischen  Ausgaben  haben: 
Akt  I,  Szene  i:  London.  A  Room  in  the  Palace. 

,,     2:  The  same.  Another  Room  in  the  Palace. 
,,  ,,     3:  The  same.  Another  Room  in  the  Palace. 

Mit  dem  geringfügigen  Unterschied,  daß  Delius  statt  Room  Apartment 
schreibt. 

Akt  n,  Szene  i :  Rochester.  An  Inn^Yard. 
,,  ,,     2:  The  Road  by  Gadshill. 

,,3:  Warkworth.  A  Room  in  the  Castle. 
,,4:  Eastcheap,  A  Room  in  the  Boar's-Head  Tavern. 
Akt  HI,  Szene  i:  Bangor.  A  Room  in  the  Archdeacon's  House. 
,,2:  London.  A  Room  in  the  Palace. 
,,     3:  Eastcheap.  A  Room  in  the  Boar's-Head  Tavern. 
Akt  IV,  Szene  i :  The  Rebel  Camp  near  Shrewsbury. 
,,     2:  A  public  Road  near  Coventry. 
,,     3 :  The  Rebel  Camp  near  Shrewsbury. 
,,4:  York.  A  Room  in  the  Archbishop's  House. 
AktV,  Szene  i:  The  King's  Camp  near  Shrewsbury. 
,,2:  The  Rebel  Camp. 
,,3:  Piain  near  Shrewsbury. 
,,4:  Another  part  of  the  field. 
,,  ,,    5 :  Another  part  of  the  field. 
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Die  drei  deutschen  Ausgaben  haben  die  Ortsbezeichnungen: 
Erster  Aufzug.  Erste  Szene:   London.  Ein  Zimmer  im  Palast. 
Zweite     ,,       Ein  anderes  Zimmer  im  Palast. 
Dritte      ,,       Ein  anderes  Zimmer  im  Palast. 
Zweiter  Aufzug.  Erste  Szene:  Rochester.  Ein  Hof  in  der  Herberge. 
,,        Zweite    ,,       Die  Straße  bei  Gadshill. 
„        Dritte     ,,       Warkworth.  Ein  Zimmer  in  der  Burg. 

Vierte     ,,       Eastcheap.  Eine  Stube  in  der  Schenke  zum 
wilden  Schweinskopf. 
Dritter  Auf zug.  Erste  Szene:  Zimmer  zu  Bangor. 

Zweite    ,,      London.  Ein  Zimmer  im  Palast. 
Dritte     ,,      Eastcheap.  Ein  Zimmer  in  der  Schenke  zum 
wilden  Schweinskopf. 
Vierter  Aufzug.  Erste  Szene :  Das  Lager  der  Rebellen  bei  Shrewsbury. 
„        Zweite    ,,       Eine  Heerstraße  bei  Coventry. 

Dritte     ,,       Das  Lager  der  Rebellen  bei  Shrewsbury. 
„        Vierte     ,.       York.  Ein  Zimmer  im  Hause  des  Erzbischofs. 

Fünfter  Auf  zug.  Erste  Szene.  Des  Königs  Lager  bei  Shrewsbury. 
Zweite    ,,       Das  Lager  der  Rebellen. 
Dritte     ,,       Ebene  bei  Shrewsbury. 
Vierte     ,,       Hier  fehlt  bei  allen  drei  deutschen  Aus- 
gaben die  Vorschrift  der  Örtlichkeit. 
Fünfte    ,,      Hier   haben    Bernays    und    Brandl    keine 
Ortsbezeichnungen.  Die  Ausgabe  der  Deut- 
schen  Shakespeare- Gesellschaft   hat    wohl 
eine  solche,  aber  nicht  als  Überschrift  der 
Szene,  sondern  die  Bezeichnung  der  Loka- 
lität ist  inkonsequenterweise  in  die  Bühnen- 
weisung geschlüpft,  wo  zu  Beginn  der  Szene 
zu  lesen  ist :  Ein  anderer  Teil  des  Schlacht- 
feldes. 
M^ie  wenige  Regisseure  werden  eine  Folio- Ausgabe  der  Werke  Shake- 
speares zur  Hand  haben,  aus  der  sie  die  überraschende  Aufklärung  ge- 
winnen könnten,  daß  dort  Ortsbezeichnungen  überhaupt  nicht  existieren 
und  wenn  sich  doch,  aber  selten,  Spuren  oder  Andeutungen  davon  finden, 
mit  Delius  annehmen,  daß  sie  gleichsam  zufällig,  als  erklärende  Glosse 
zum  Texte  dastehen,  nicht  aber  als  Weisung  für  szenisches  Arrangement. 
Und  trotzdem  bringt  auch  Delius  alle  Ortsbezeichnungen!   Man  sieht, 
obwohl  seine  Ausgabe  nur  für  gelehrte  Zwecke  bestimmt  war,  enthält  sie 
doch  auch  sehr  viele  Winke,  die  für  den  Bühnenpraktiker  von  großem 
Nutzen  sind. 

Die  deutschen  Herausgeber  Heinrichs  IV.  I.  Teil  machen  aus  der 
zweiten  Szene  des  fünften  Akts  der  Folio  ihre  zweite  und  dritte  Szene. 
Die  dritte  Szene  trägt  noch  die  Aufschrift :  ,, Ebene  bei  Shrewsbury",  aber 
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weder  die  vierte  noch  die  fünfte  hat  mehr  eine  Ortsbezeichnung,  nur  in  der 
Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  befindet  sich  in  der 
fünften  Szene  des  Schlußakts  eine  solche,  die  aber,  etwas  verschämt  und 
beiseite  gerückt,  nicht  mehr  an  der  rechten  Stelle  steht,  wie  alle  früheren. 
Wie  ist  das  zu  verstehen?  Nach  Ansicht  der  Herausgeber  sind  es  neue 
Szenen  und  doch  keine  Ortsbezeichnungen  ?  Bedürfen  gerade  diese  Szenen 
für  die  Aufklärung  und  Orientierung  des  Lesers,  des  Regisseurs,  des  Zu- 
hörers, keine  näheren  oder  ganz  bestimmten  Ortsbezeichnungen,  wie  sie 
doch  alle  übrigen  Szenen  tragen  ?  Genügt  auf  einmal  der  Text  allein  zu 
ihrer  Aufklärung,  obwohl  gerade  hier  der  Ort  Shrewsbury  nur  einmal  ge- 
nannt wird  ?  Dieser  auffallende  Mangel  der  Ortsbezeichnungen  in  den  letz- 
ten Szenen  ist  ein  letztes  Überbleibsel  der  Folio,  eine  fast  verlorene  Spur 
der  Erinnerung  an  die  Shakespearebühne,  für  deren  theoretisch-historische 
Bedeutung  die  gelehrten  Herren  Herausgeber  freilich  stets  ein  intensiveres 
Interesse  hatten  als  für  ihre  praktisch-künstlerische,  die  von  der 
Münchener  Shakespearebühne  zugunsten  einer  ebenso  notwendigen 
als  heüsamen  Reform  der  Shakespearedar  st  eilung  und  der  deutschen 
dramatischen  Kunst  überhaupt  mit  soviel  Fleiß,  Kunst  und  Erfolg  an 
das  Licht  des  Gegenwartstages  gebracht  wurde. 

Die  Bühnenweisungen 

sind  häufig  aus  alten  Ausgaben,  den  Quart os,  in  die  Folio  und  die  neueren 
Ausgaben  übergegangen  und  stehen  in  diesem  Stücke  zumeist  an  der 
richtigen  Stelle  und  auch  im  richtigen  Sinne.  Nur  eins  möchte  ich  noch 
bemerken.  Im  König  Heinrich  IV.  I.  Teil  findet  sich  ,,Enter"  bei  der 
Aufzählung  aller  handelnden  Personen,  welche  die  jeweiligen  Szenen  be- 
ginnen. Da  aber  bei  vielen  Szenen  gerade  diese  die  Szenen  beginnenden 
Personen  nicht  eigentlich  erst  aufzutreten  brauchen,  sondern  gewiß  schon 
auf  der  Mittelbühne  Aufstellung  genommen  haben,  um  durch  das  Auf- 
ziehen des  Mittelvorhanges  dem  Publikum  sichtbar  zu  werden  und  dann 
entweder  ihre  Szene  auf  der  Mittelbühne  zu  spielen  oder  im  Verlaufe  der- 
selben die  Vorderbühne  zu  betreten,  damit  dann  wieder  bei  einer  bestimm- 
ten Stelle  der  Mittelvorhang  zugezogen  werden  kann,  zum  Zwecke  einer 
abermaligen  Aufstellung  von  Personen,  welche  die  folgende  Szene  einzu- 
leiten haben,  so  muß  wohl  ,,Enter"  in  der  Theatersprache  Shakespeares, 
wie  schon  vermutet,  nicht  immer  geradezu  , .tritt  auf"  oder  , .treten  auf", 
sondern  etwa  ,,wird  sichtbar",  ,, nimmt  Aufstellung"  bedeutet  haben  und 
dann  natürlich  auch  ,, tritt  auf"  oder  , .treten  auf"  in  dem  Sinne,  daß  sie 
schon  da  sind,  auf  der  Mittelbühne,  wenn  deren  Vorhang  aufgezogen  wird. 
Wäre  dies  nicht  der  Fall,  so  würde  die  Mittelbühne  ohne  praktischen 
Zweck  gewesen  sein,  da  sie  ja  bestimmungswidrig  nie  in  Mitwirkung  ge- 
zogen worden  wäre.  Das  kann  aber  unmöglich  der  Fall  sein,  denn  die  Ver- 
wendung der  Mittelbühne  war  ein  wesentlicher  Faktor  der  Shakespeare- 
schen  Kompositionsweise  und  der  ihr  entsprechenden  Inszenienmg  und 
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Darstellung.  In  der  Folio  findet  sich  vor  der  dritten  Szene  des  fünften 
Akts  die  Bühnenweisung:  „Alarum,  excursions,  enter  the  King  etc.",  bei 
Malone:  ,,Excursions  and  parties  fighting.  Alarum  to  the  battle.  Then 
enter  Douglas  etc.",  bei  Delius  ebenfalls.  In  der  vierten  Szene  des  fünften 
Akts  steht  in  der  Folio:  ,,The  trumpets  sound",  bei  Malone:  ,,Alarums, 
Excursions,  Enter  the  King  etc."  und  auch  bei  Delius  so.  Die  Folio  hat 
im  letzten  Akte  keine  fünfte  Szene,  da  sie  das  Stück  mit  der  vierten  Szene 
beschließt,  die  anderen  Ausgaben  haben  ja  aus  der  zweiten  Szene  der  Folio 
zwei  Szenen  gemacht,  darum  haben  sie  deren  fünf.  Malone  und  Delius 
haben  nun  auch  vor  der  fünften  Szene:  ,,The  trumpets  sound."  Die  deut- 
schen Ausgaben  haben  demgemäß  vor  der  dritten  Szene  des  fünften  Auf- 
zugs alle  gleichlautend:  ,, Angriffe  und  fechtende  Parteien,  Feldgeschrei. 
Dann  kommen  Douglas  usw.",  vor  der  vierten:  ,, Getümmel,  Angriffe. 
Hierauf  kommen  der  König  usw.",  vor  der  fünften  ganz  entsprechend  nur : 
,, Trompeten".  Trotz  aller  dieser  Vorschriften  der  dritten  Szene  der  Folio: 
,, Alarum,  excursions",  die  Malone  und  Delius  mit  den  Zusätzen  erweitert 
haben:  ,,and  parties  fighting,  Alarums  to  the  battle"  und  der  vierten: 
,,The  trumpets  sound",  der  Malone  und  Delius  wieder  hinzugefügt  haben : 
,, Alarums  excursions",  in  den  deutschen  Ausgaben  vor  der  dritten  Szene: 
,, Getümmel,  Angriffe,  fechtende  Parteien,  Feldgeschrei",  vor  der  vierten: 
,, Getümmel,  Angriffe",  sind  meiner  Meinung  nach  von  Regisseuren  durch- 
aus keine  sogenannten  Schlacht szenen  zu  arrangieren.  Das  ganze  Schlacht- 
bild ist  nur  durch  verschiedene  Trommelwirbel  und  Trompetensignale  zu 
symbolisieren,  schlimmstenfalls  durch  einige  wenige,  rasch  über  die  Bühne 
fliehende  Soldaten  — ,, parties  fighting",  fechtende  Parteien,  das  dazu  ver- 
leiten könnte,  stammt  aber  nicht  von  Shakespeare  und  braucht  gar  nicht 
befolgt  zu  werden  —  zu  markieren,  aber  am  besten  wäre  es  jedenfalls, 
wenn  diese  Weisungen  aus  den  neueren  Ausgaben  überhaupt  und  ein  für 
allemal  ausgemerzt  würden,  eine  Aufgabe,  die,  neben  noch  mancher 
andern,  vielleicht  in  erster  Linie  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft 
obliegen  sollte. 
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Gesprochene  Dekorationen 

Als  Prolog  zu  diesem  zweiten  Teil  Heinrichs  IV.  tritt  das  „Gerücht" 
auf,  ganz  mit  Zungen  bemalt.  Wo  wir  uns  den  Ort  zu  denken  haben,  an 
dem  das  ,, Gerücht"  spricht  und  mit  dem  der  Prolog  in  handlungsgemäßer 
Beziehung  steht,  geht  aus  folgenden  Worten  unzweideutig  hervor: 

,,Dies  hab'  ich  durch  die  Landstadt'  ausgebreitet, 

Vom  königlichen  Feld /zu  Shrewsbury 

Bis  hier  zu  dieser  wu/mbenagten  Feste 

Von  rauhem  Stein,  wo  Heißsporns  alter  Vater 

Northumberland  schwer  krank  darnieder  liegt," 
So  wie  wir  nun  Northumberland  in  der  ersten  Szene  des  ersten  Aufzugs 
auftreten  sehen,  wissen  wir,  cMß  diese  Szene  bei  Graf  Northumberland 
auf  einer  seiner  Burgen  vor  sich  geht,  Shakespeare  hat  diese  Burg  nicht 
genannt.  Es  war  ihm  also  für  die  Entwicklung  der  Handlung  gleichgültig, 
wie  sie  hieß;  es  war  ihm  nur  wichtig,  erfahren  zu  lassen,  daß  die  nächste 
Szene,  die 

erste  Szene  des  ersten  Aufzugs 
bei  Graf  Northumberland  spiele.  Die  obige  Stelle  aus  dem  ,, Gerücht"  ist 
aber  noch  in  einer  anderen  Hinsicht  bemerkenswert.  Schon  dort  ist  sie  die 
zweite  Stelle,  die  auf  die  in  König  Heinrich  IV,  I.  Teil  (V.  Aufzug)  vor- 
gefallene Schlacht  bei  Shrewsbury  zurückverweist.  Es  muß  dem  Dichter 
sehr  wichtig  gewesen  sein,  daß  wir  uns  dieser  bedeutungsvollen  Wendung 
im  Drama  und  im  Geschicke  des  Hauses  Lancaster  stets  erinnern,  wenn 
wir  der  Fortsetzung  der  Darstellung  dieser  Geschicke  auch  im  zweiten 
Stücke  mit  Genuß  folgen  sollen,  denn  er  weist  im  Verlaufe  des  ersten  Auf- 
zugs noch  neunmal,  im  ganzen  also  elf  mal,  auf  die  Ereignisse  des  letzten 
Akts  des  I.  Teils  zurück.  Ist  dies  ein  Zufall  ?  Verbirgt  sich  oder  offenbart 
sich  damit  eine  künstlerische  Absicht  des  Dichters  ?  Gewährt  er  uns  damit 
einen  Einblick  in  die  innerste  Werkstätte  seines  dichterischen  Schaffens  ? 
Nach  meiner  Auffassung  bekundet  damit  der  Dichter,  daß  die  wesentliche 
Grundlage  der  geistigen  Aufnahme  und  verständnisvollen  Genusses  eines 
dramatischen  Kunstwerkes,  dessen  Dauer  immerhin  zwei  bis  drei  Stunden 
betragen  kann,  die  Erinnerung  bildet.  Entweder  an  vorhergegangene  Sze- 
nen desselben  Stückes,  oder  in  einem  zwei-  oder  dreiteiligen,  möglicher- 
weise historischen  Stücke,  an  die  Geschichte  oder  vorhergegangene  Dra- 
men, die  mit  dem  Stoffe  des  gegenwärtigen  in  einem  ursächlichen  Zu- 
sammenhange stehen. 
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So  taucht  auch  zu  öfteren  Malen  eine  Erinnerung  an  ein  anderes,  vor- 
hergegangenes Drama  in  diesem  Stücke  auf.  In  der  ersten  und  dritten 
Szene  des  ersten  Akts,  in  der  ersten  des  dritten  und  in  der  vierten  des 
vierten  Akts  werden  wir  stark  und  nachdrücklich  an  Richard  II.  gemahnt, 
durch  die  Reden  Mortons,  König  Heinrichs,  des  Erzbischofs,  Mowbrays 
und  Westmorelands.  Der  Dichter  knüpfte  aber  nicht  nur  von  diesem 
Stücke  aus  an  zwei  frühere,  vorhergegangene,  auf  Heinrich  IV.  I.Teil 
und  Richard  II.  an,  sondern  wies  auf  ein  noch  zukünftiges  in  der  vierten 
Szene  des  vierten  Aufzugs  und  im  Schlußwort  des  ganzen  Stückes  auf 
Heinrich  V.  hin. 

Die  erste  Szene  des  ersten  Aufzugs  enthält  noch  drei  weitere  Hinweise 
auf  kommende  Szenen  des  Stückes.  In  folgenden  Worten  Mortons  ist 
schon  zu  Beginn  des  Stückes  auf  die  erste,  zweite  und  dritte  Szene  des 
vierten  Aufzugs  hingewiesen.  Diese  drei  ersten  Szenen  des  vierten  Akts 
sind  wichtig,  weil  sich  in  der  ersten  Szene  die  Entscheidung  über  den  Auf- 
stand vorbereitet,  die  kurz  darauf,  in  der  nächsten  Szene  (der  zweiten), 
auch  fällt. 

Morton: 
,,Die  Summ'  von  allem  ist: 
Der  König  hat  gewonnen,  und  er  sendet 

Ein  schleunig  Heer,  Euch  zu  begegnen,  Herr,  ^ 

Unter  des  jungen  Lancaster  Befehl  ^ 

Und  Westmorelands;  da  habt  Ihr  den  Bericht."  j 

Der  zweite  Hinweis  auf  die  drei  entscheidenden  Szenen  des  vierten  Akts 
enthält  übrigens  auch  einen  deutlichen  Avis  auf  die  dritte  Szene  des  ersten 
Aufzugs. 

Morton: 

,,Es  ist  die  höchste  Zeit  und,  edler  Herr,  / 

Ich  hör'  als  sicher,  und  ich  rede  wahr : 

Der  wackre  Erzbischof  von  York  ist  rege  i 

Mit  wohlversehner  Macht ;  er  ist  ein  Mann, 

Der  seine  Leute  bind't  mit  doppelter  Gewähr. 

Es  hatt'  Eu'r  edler  Sohn  die  Körper  bloß, 

Schein  und  Gestalt  von  Männern  nur,  zum  Kampf; 

Denn  dieses  Wort,  Rebellion,  schied  ganz 

Die  Handlung  ihrer  Leiber  von  den  Seelen. 

So  fochten  sie  mit  Ekel  und  gezwungen. 

Wie  man  Arznei  nimmt;  nur  die  Waffen  schienen 

Auf  unsrer  Seite ;  die  Gemüter  hatte 

Dies  Wort,  Rebellion,  so  eingefroren 

Wie  Fisch'  in  einem  Teich.  Doch  nun  verwandelt 

Der  Bischof  Aufruhr  in  Religion: 

Man  achtet  ihn  aufricht'gen,  heil'gen  Sinns, 

Drum  folgen  sie  mit  Leib  ihm  und  Gemüt. 


Gesprochene  Dekorationen  479 

« — _ _ 

Er  nährt  den  Aufstand  mit  des  teuren  Richard 

Von  Pomfrets  Steinen  abgekratztem  Blut, 

Nennt  göttlich  seinen  Streit  und  seine  Sache*), 

Sagt  üinen,  er  beschreit'  ein  blutend  Land, 

Das  unter  Bolingbroke  nach  Leben  ächzt, 

Und  groß  und  klein  drängt  sich,  ihm  nachzufolgen." 

Die  zweite  Szene  des  ersten  Akts 
spielt  in  London  auf  der  Straße,  was  unschwer  zu  erkennen  ist,  denn  es 
geht  aus  dem  Dialog  hervor,  wenn  auch  London  nicht  ausdrücklich  ge- 
nannt ist.  Falstaff  ist  nach  der  Schlacht  von  Shrewsbury  und  seinen  an- 
gemaßten und  erlogenen  Ruhmestaten  nach  London  zurückgekehrt.  Wir 
wissen,  daß  Prinz  Heinrich  ihm,  als  -er  die  mächtigste  seiner  Lügen  auf- 
tischte, Percy  tiberwunden  und  getötet  zu  haben,  diesen  Ruhmestitel 
großmütig  überließ.  Falstaff  ist  auf  Befehl  des  Königs  vom  Prinzen  Hein- 
rich getrennt  und  dem  Prinzen  Johann  von  Lancaster  und  Westmoreland 
zugeteilt  worden,  die  das  Heer  gegen  den  Grafen  von  Northumberland 
und  den  Erzbischof  von  York  zu  führen  beauftragt  sind.  Jetzt  ist  Falstaff 
nach  London  gekommen,  um  sich,  natürlich  auf  Pump,  neu  auszustatten. 
Die  einzelnen  Stellen  des  Textes,  die  auf  diese  Dinge  hinweisen,  lauten : 

Falstaff: 
,,Was  sagte  Meister  Dumbleton  wegen  des  Atlasses  zu  meinem  kurzen 
Mantel  und  Pluderhosen?" 

Page: 
„Er  sagte,  Herr,  Ihr  solltet  ihm bessre  Bürgschaft  stellen  alsBardolph 
seine ;  er  wollte  seine  Handschrift  und  die  Eure  nicht  annehmen,  die 
Sicherheit  gefiele  ihm  nicht." 
Auch  erfahren  wir,  daß  Bardolph  nach  Smithfield,  einem  bekannten 
Pferdemarkt,  nahe  bei  London  gegangen  ist,  um  für  Falstaff  ein  neues 
Pferd  einzuhandeln. 

Falstaff: 
„Wo  ist  Bardolph?" 

Page: 
„Er  ist  nach  Smithfield  gegangen,  um  Euer  Edlen  ein  Pferd  zu 
kaufen." 
Auch  findet  auf  dieser  Straße  eme  Begegnung  mit  dem  ersten  Gerichts- 
beamten Englands  statt,  mit  dem  Lord  Oberrichter,  der  m  London  resi- 
diert. Falstaff  sagt  zu  ihm: 

„Mein  bester  Herr !  —  Gott  erhalte  Euer  Gnaden  in  gutem  Wohl- 
sein !  Es  freut  mich.  Euer  Gnaden  außer  Hause  zu  sehen,  ich  hörte, 
Euer  Gnaden  wären  krank,  ich  hoffe.  Euer  Gnaden  gehen  nicht  ohne 
Erlaubnis  aus." 


*)  Anmerkung:  Diesen  Vers  hat  Schlegel,  wohl  aus  Versehen,  unübersetzt 
gelassen.  Ausg.  d.  D.  Sh.  Gesell.  König  Heinrich  IV.,  II.  Erläuterungen  und  Be- 
meikungen.    Band  II,  S.  14 1. 
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Daraus  ist  wohl  zu  erkennen,  daß  die  zweite  Szene  des  ersten  Akts  in 
London  spielt.  Sie  enthält  aber  noch  weitere  Hinweise  auf  spätere  Szenen 
des  Stückes. 

Oberrichter: 

„Wer  ist  das,  der  dort  geht  ?" 

Unterbeamter: 
,,Falstaff,  zu  Euer  Gnaden  Befehl." 

Oberrichter: 
,,Der  wegen  des  Straßenraubs  in  Untersuchung  war?" 

Unterbeamter: 
,, Derselbe,  gnädiger  Herr;  aber  er  hat  seitdem  zu  Shrewsbury  gute 
Dienste  geleistet,  und  geht  nun,  wie  ich  höre,  mit  einem  Auftrage 
zum  Prinzen  Johann  von  Lancaster." 

Oberrichter: 
,,Wie,  nach  York?  Ruft  ihn  zurück." 
Das  sind  Hinweise  sowohl  auf  die  dritte  Szene  des  ersten  Akts,  und  zwar 
ist  es  der  zweite,  wie  auch  auf  die  drei  ersten  Szenen  des  vierten  Akts,  auf 
die  schon  Morton  in  der  ersten  Szene  des  ersten  Akts  zweimal  hingewiesen 
hat.  Ferner  findet  sich  ein  Hinweis  auf  die  zweite  Szene  des  fünften  Akts, 
in  der  sich  der  junge  König  Heinrich  V,  mit  dem  Oberrichter  in  so  groß- 
mütiger Weise  versöhnt  und  ihm  für  die  üim  in  jugendlichem  Übermut 
angetane  Beschimpfung  eine  wahrhaft  königliche  Genugtuung  gewährt. 
Die  Worte  lauten : 

Falstaff: 

„Was  die  Ohrfeige  betrifft,  die  Euch  der  Prinz  gab,  so  gab  er  sie 
wie  ein  roher  Prinz,  und  Ihr  nahmt  sie  wie  ein  feinsinniger  Lord." 
In  dieser  Szene  ist  aber  noch  der  vierte  Hinweis  auf  die  erste,  zweite 
und  dritte  Szene  des  vierten  Akts  enthalten. 

Oberrichter: 
,,Nun,  der  König  hat  Euch  und  Prinz  Heinrich  getrennt;  ich  höre, 
Ihr  zieht  mit  Prinz  Johann  von  Lancaster  gegen  den  Erzbischof 
und  den  Grafen  Northumberland." 

Die  dritte  Szene  des  ersten  Akts 
auf  welche  schon  zweimal  vom  Dichter  hingewiesen  wurde  —  Akt  I,  Szene 
I  und  2  — ,  spielt  im  Hause  des  Erzbischofs  von  York,  wohl  zu  York,  was 
nicht  unschwer  zu  erkennen  ist,  denn  wir  sind  durch  die  früheren  Hin- 
weise mit  den  Persönlichkeiten  bekannt  geworden  und  sehen  jetzt  die 
Führer  der  Verschwörung  bei  dem  Erzbischof  von  York  versammelt  in 
eifriger  Beratung,  ob  sie  den  Angriff  auf  die  Truppen  des  Königs  schon 
jetzt  ausführen  oder  ihn  auf  eine  gelegenere  Zeit  verschieben  sollen. 
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Diese  Szene  enthält  noch  einen  abermaligen,  fünften  Hinweis  auf  die 
erste,  zweite  und  dritte  Szene. des  vierten  Aufzugs.  Die  Dialogstellen 
lauten : 

Erzbischof: 
,,Daß  er  zusammen  seine  Truppen  zöge 
Und  rückte  gegen  uns  mit  ganzer  Macht, 
Braucht  man  nicht  zu  befürchten." 

Hastings: 

,,Tut  er  das, 
So  läßt  er  seinen  Rücken  unbewehrt. 
Die  Wäl 'sehen  und  Franzosen  bellen  dann 
Ihm  an  den  "Fersen ;  das  besorgt  nxu:  nicht  ' ' 

Lord  Bardolph: 
,,Wer,  glaubt  Ihr,  wird  sein  Heer  hieher  wohl  führen?" 

Hastings: 

,,Der  Prinz  von  Lancaster  und  Westmoreland ; 

Er  selbst  und  Heinrich  Monmouth  wider  Wales; 

Wer  wider  die  Franzosen  ihn  vertritt, 

Bin  ich  nicht  unterrichtet." 
Um  nun  zu  beweisen,  wie  außerordentlich  sorgfältig  der  Dichter  be- 
müht ist,  den  aufmerksamen  Zuhörer  darüber  zu  unterrichten,  an  welchem 
Orte  sich  die  Personen  seiner  Dramen,  namentlich  die  Hauptpersonen, 
befinden,  will  ich  auf  einige  Angaben  in  diesem  Stücke  hinweisen.  Es  wird 
hierbei  nicht  nur  der  Ort  mehrfach  genannt,  sondern  auch  die  dramatische 
Wirkung  einer  wichtigen  Szene  wird  auf  das  Sorgfältigste  damit  vor- 
bereitet, indem  der  Dichter  den  körperlichen  und  den  seelischen  Zustand 
der  handelnden  Personen  darin  ganz  genau  bezeichnet.  So  sagt  König 
Heinrich  IV.  im  ersten  Teil,  im  V.  Akt  in  der  5.  Szene,  daß  er  und  sein 
Sohn  Heinrich  nach  Wales  wollen : 

,,Wir,  mein  Sohn  Heinrich,  woUen  hin  nach  Wales, 

Mit  Glendower  und  dem  Grafen  March  zu  streiten." 
(Ausgabe  Brandl.) 
Es  wird  folglich  der  Zuhörer  mit  Recht  annehmen,  daß  König  Heinrich 
und  sein  Sohn  Heinz  in  Wales  sind.  Um  nun  dem  Zuhörer  kundzutun, 
daß,  wenn  König  Heinrich  im  IL  Teü,  im  III.  Akt  in  der  i.  Szene  auf- 
tritt, er  nicht  in  Wales,  sondern  wieder  in  London  ist,  und  zwar,  weil  er 
krank  gworden  ist,  sind  im  IL  Teil  König  Heinrich  IV.  im  I.  Akt  in  der 
2.  Szene  und  im  IL  Akt  in  der  i.  und  in  der  2.  Szene  die  nachfolgenden 
Hinweise  enthalten,  wobei  sich  mehrere  finden,  die  auf  die  Krankheit  des 
Königs  Bezug  haben.  Im  I.  Akt  in  der  2.  Szene 

Falstaff: 
„Mit  Euer  Gnaden  Erlaubnis,  ich  höre,  daß  Seine  Majestät  mit 
einigem  Ungemach  von  Wales  zurückgekommen  ist." 
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Oberrichter: 
„Ich  rede  nicht  von  Seiner  Majestät.  —  Ihr  wolltet  nicht  kommen, 
da  ich  nach  Euch  schickte." 

Falstaff: 
„Und  ich  höre  außerdem,  daß  Seine  Hoheit  von  der  alten,  ver- 
wünschten Apoplexie  befallen  ist." 

Oberrichter: 
,,Nun,  der  Himmel  lasse  ihn  genesen!  Ich  bitte,  laßt  mich  mit  Euch 
sprechen." 

Falstaff: 
,, Diese  Apoplexie  ist  meines  Bedünkens  eine  Art  von  Lethargie, 
wenn  Euer  Gnaden  erlauben,  eine  Art  von  Schlafen  im  Blut,  ein 
verwettertes  Kitzeln." 

Oberrichter: 
,,Wie  gehört  das  hierher?  Es  sei,  was  es  wolle  — " 

Falstaff: 
,,Es  hat  seinen  Ursprung  von  vielem  Kummer,  von  Studien  und 
Zerrüttungen  des  Gehirns  etc.  etc." 
Wir  wissen  nun,  daß  der  König  Wales  verlassen  hat  und  wegen  seiner 
Erkrankung  nach  London  zurückgekehrt  ist. 

Im  I.  Akt  in  der  3.  Szene,  die  zu  York  spielt,  sagt  indessen  Hastings 
noch  einmal,  daß  der  König  und  Prinz  Heinrich  nach  Wales  sind.  Es  fragt 

Lord  Bardolph: 
,,Wer,  glaubt  Ihr,  wird  sein  Heer  hieher  wohl  führen?" 

worauf  Hastings  antwortet: 

,,Der  Prinz  von  Lancaster  und  Westmoreland : 
Er  selbst  und  Heinrich  Monmouth  wider  Wales." 
Wir  sind  aber  mittlerweile  schon  davon  unterrichtet,  daß  der  König 
von  Wales  zurückgekehrt  ist,  weil  er  krank  wurde.    Aber  damit  nicht 
genug,  kommen  im  IL  Akt  in  der  i.  und  in  der  2.  Szene  noch  weitere 
Hinweise  von  der  Rückkehr  des  Königs  von  Wales.  In  der  i.  Szene: 

(Gower  kommt) 

Oberrichter: 
,,Nun,  Herr  Gower,  was  gibt's?" 

Gower: 
,,Mylord,  der  König  und  der  Prinz  von  Wales 
Sind  nah  zur  Hand,  das  Weitre  sagt  dies  Blatt." 
ferner  Oberrichter: 

,,Ich  habe  bess're  Neuigkeit  gehört." 

Falstaff: 
„Wie  lauten  die  Neuigkeiten,  bester,  gnädiger  Herr?" 
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Oberrichter: 
,,Wo  lag  der  König  letzte-  Nacht  ?" 

Gower: 
,,Zu  Basingstoke."  (Grafschaft  Hants,  bei  Reading.  Brandl.) 

Oberrichter: 
„Kommt  seine  ganze  Macht  zurück?" 

Gower: 
,,Nein,  fünfzehnhundert  Mann,  fünfhundert  Pferde 
Sind  ausgerückt  zum  Prinz  von  Lancaster, 
Northumberland  entgegen  und  dem  Erzbischof." 

Falstaff: 
„Kommt  der  König  von  Wales  zurück,  mein  edler  Herr?" 
Die  Hinweise  auf  die  Erkrankung  des  Königs  lauten  im  II.  Akt  in  der 

2.  Szene: 

Poins: 
,,Nur  zu,  ich  bin  schon  auf  das  Etwas  gerüstet,  das  Ihr  sagen 
wollt." 

Prinz  Heinrich: 
,,Gut,  ich  sage  dir  also,  es  schickt  sich  nicht  für  mich,  traurig  zu 
sein,  da  mein  Vater  krank  ist ;  wie  wohl  ich  dir  sagen  kann  —  als 
einem,  den  es  mir  in  Ermanglung  eines  bessern  beliebt,  Freund  zu 
nennen:  ich  könnte  traurig  sein,  und  recht  im  Ernst  traurig." 
ferner  Prinz  Heinrich: 

,,Ich  sage  dir  aber,  mein  Herz  blutet  innerlich,  daß  mein  Vater 
so  krank  ist." 
Hinweise  auf  die  Rückkehr  nach  London  sind  noch  Bardolphs  Worte 
in  derselben  Szene : 

Bardolph: 
,,Gut,  gnädiger  Herr.  Er  hörte,  daß  Euer  Gnaden  nach  London 
kämen;  da  ist  ein  Brief  an  Euch." 
Ebenso  die  Worte  der  Wirtin  im  II.  Akt  in  der  4.  Szene: 

,,0  der  Herr  erhalte  Euere  wackern  Gnaden!  Meiner  Treu,  will- 
kommen in  London !  —  Nun  der  Herr  segne  dies  dein  holdes  An- 
gesicht! —  O  Jesus,  seid  Ihr  aus  Wales  zurückgekommen?" 
Shakespeare  weist  auf  die  Rückkehr  des  Königs  und  seines  Sohnes  so 
oft  hin,  um  die  beiden  Aussprüche  des  Königs  am  Schluß  des  I.  Teiles 
von  König  Heinrich  IV.  und  denjenigen  des  Hastings  im  II.  Teil,  I.  Akt, 

3.  Szene  richtig  zu  stellen. 

Zweiter  Aufzug 
Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  zweiten  Aufzugs  spielt  wieder  in  London  auf  der 
Straße.  Der  ganze  Gang  des  Dialogs  und  der  Handlung  macht  uns  dies 
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klar.  Wir  sehen  die  Wirtin,  Frau  Hurtig,  wie  sie  Falstaff  durch  Klaue  und 
Schlinge  verhaften  lassen  will,  weil  er  üir  seine  Schulden  nicht  bezahlt. 
Wir  hören  von  ihr,  daß  sie  ruiniert  ist,  wenn  er  weggeht,  d.  h.  wenn  er  in 
den  Krieg  zieht,  ohne  sie  bezahlt  zu  haben.  Wir  hören  auch  von  üir,  daß 
Falstaff  noch  immer  mit  der  Beschaffung  seiner  Ausstattung  zu  tun  hat, 
daß  er  kontinuierlich  an  die  Pastetenecke  kommt,  um  einen  neuen  Sattel 
zu  kaufen,  daß  er  beim  Seidenhändler  Glatt  an  der  Lombardstraße  im 
Leopardenkopf  zum  Essen  eingeladen  ist.  Es  scheint,  daß  er  dort  den 
Atlas  pumpen  will,  den  ihm  Meister  Dumbleton  nicht  gewährt  hat. 

Wirtin: 
,,Ich  bin  ruiniert,  wenn  er  weggeht;  ich  versichere  Euch,  er  steht 
innorm  hoch  in  meinem  Buche.  Lieber  Meister  Klaue,  packt  ihn 
fest!  lieber  Meister  Schlinge,  laßt  ihn  nicht  entwischen!  Er  kommt 
kontinuierlich  an  die  Pastetenecke,  mit  Euer  Mannhaften  Verlaub, 
um  einen  Sattel  zu  kaufen;  und  er  ist  im  Leopardenkopf  in  der 
Lombardstraße  bei  Meister  Glatt,  dem  Seidenhändler,  zum  Essen 
irritiert." 

Auch  sagt  die  Wirtin  in  der  gleichen  Szene,  etwas  später,  zu  dem  Lord 

Oberrichter : 

,,0,  mein  hochwürdigster  Lord,  mit  Eurer  Gnaden  Erlaubnis,  ich 
bin  eine  arme  Witwe  aus  Eastcheap,  und  er  wird  auf  meine  Klage 
verhaftet." 
Des  weiteren  gibt  es  hier  einen,  den  sechsten,  Hinweis  auf  die  erste, 

zweite,  dritte  Szene  des  vierten  Akts  und  gleichzeitig  die  zweite  Szene  des 

dritten  Aufzugs. 

Oberrichter: 
,,Ei,  ei,  Sir  John?  Was?  so  hier  im  Gezänk? 
Ziemt  Eurer  Stelle,  Zeit,  Geschäften  das? 
Ihr  solltet  auf  dem  Weg  nach  York  schon  sein."  — 

Auf  dem  Wege  nach  York  finden  wir  dann  den  dicken  Ritter  auf  dem 
Gute  des  Friedensrichters  Schaal,  wo  er  die  famose  Rekrutenaushebung 
vornimmt.  Dies  bezeugt  uns  auch  die  zweite  Stelle  der  gleichen  Szene, 
deren  Wortlaut  ist : 

Oberrichter: 
,,Sir  John,  Ihr  zaudert  hier  zu  lange,  da  Ihr  in  den  Grafschaften, 
wo  Ihr  durchkommt,  Soldaten  ausheben  sollt." 

Es  beginnen  in  dieser  Szene  schon  die  Hinweise  auf  die  vierte  Szene 
des  zweiten  Aufzugs,  die  wieder  in  Eastcheap,  in  der  Schenke  zum  wilden 
Schweinskopf,  spielt. 

Falstaff: 
,,Laßt  CS  bleiben,  ich  will  es  schon  sonst  kriegen.  Ihr  werdet  doch 
immer  eine  Närrin  bleiben."  |j 
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Wirtin: 
„Gut!  Ihr  sollt  es  haben,  müßt'  ich  auch  meinen  Rock  versetzen. 
Ich  hoffe,  Ihr  kommt  zum  Abendessen.  Wollt  Ihr  mir  alles  zu- 
sammen bezahlen?" 

Falstaff: 
„Will  ich  das  Leben  behalten  ?  —  (Zu  Bardolph)  Geh  mit  ihr !  Geh 
mit  ihr!  Häng  dich  an!  Häng  dich  an!" 

Wirtin: 
,,Soll  ich  Euch  Dortchen  Lakenreißer  zum  Abendessen  bitten  ?" 

Falstaff: 
,, Keine  Worte  weiter!  Laß  sie  kommen." 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  des  zweiten  Aufzugs  spielt  wieder  auf  einer  Straße 
in  London,  was  aus  folgenden  Stehen  des  Dialogs  hervorgeht : 

Prinz  Heinrich: 
,,Nun,  wie  geht's  deinem  Herrn,  Bardolph?" 

Bardolph: 
,,Gut,  gnädiger  Herr.  Er  hörte,  daß  Euer  Gnaden  nach  London 
kämen,  da  ist  ein  Brief  an  Euch." 

Ferner  aus 

Prinz  Heinrich: 
,,Ist  Euer  Herr  hier  in  London?" 

Page: 
,,Ja,  gnädiger  Herr." 

Prinz  Heinrich: 
,,Wo  ißt  er  zu  Abend?  —  Mästet  sich  der  alte  Eber  noch  auf  dem 
alten  Koben?" 

Page: 
,,An  dem  alten  Platze,  gnädiger  Herr:  zu  Eastcheap." 
Es  ist  auch  der  zweite  Hinweis  auf  die  vierte  Szene  des  zweiten  Auf- 
zugs, die  in  Eastcheap,  in  der  Schenke  zum  wilden  Schweinskopf,  spielt. 
Der  dritte  Hinweis  auf  die  gleiche  Szene  erfolgt  etwas  später  in  derselben 
Szene. 

Prinz  Heinrich: 
.  .  .  ,, Sollen  wir  sie  beim  Abendessen  beschleichen,  Eduard  ?" 

Poins: 
,,Ich  bin  Euer  Schatten,  gnädiger  Herr,  ich  folge  Euch!" 

Prinz  Heinrich: 
,,He!  du,  Bursch,  —  und  ihr,  Bardolph!  —  sagt  eurem  Herrn  kein 
Wort,  daß  ich  schon  in  die  Stadt  gekommen  bin.  Da  habt  ihr  was 
für  euer  Schweigen." 
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Bardolph  : 
„Ich  habe  keine  Zunge,  Herr." 

Page: 
„Und  was  meine  betrifft,  Herr,  ich  will  sie  regieren." 

Und  der  vierte  Hinweis : 

Prinz  Heinrich: 
,,Wie  könnten  wir  den  Falstaff  heute  abend  in  seinen  wahren  Farben 
sehen,  ohne  selbst  gesehen  zu  werden?" 

Poins: 
,, Stecken  wir  uns  in  zwei  lederne  Wämser  und  Schürzen  und  warten 
ihm  bei  Tische  auf  wie  Küfer?" 

Prinz  Heinrich: 
,,Von  einem  Gott  zu  einem  Stier?  Eine  schwere  Herabsetzung !  Sie 
war  Jupiters  Fall!  Aus  einem  Prinzen  in  einen  Keller  jungen!  Eine 
niedrige  Verwandlung !  Sie  soll  die  meinige  sein,  denn  in  jedem  Dinge 
muß  die  Absicht  mit  der  Torheit  auf  die  Wagschale  gelegt  werden. 
Folge  mir,  Eduard!" 

Dritte  Szene 
Die  dritte  Szene  des  zweiten  Aufzugs  hat  zum  Orte  ihrer  Handlung  die 
Burg  des  Grafen  von  Northumberland.  Ihr  Inhalt  bekundet  es,  aber  es 
wird  auch  ausdrücklich  gesagt.  Lady  Percy  sagt  zu  ihrem  Schwieger- 
vater : 

,,Um  Gotteswillen,  nicht  in  diesen  Krieg! 
Einst  habt  Ihr,  Vater,  Euer  Wort  gebrochen. 
Da  Ihr  ihm  mehr  verbunden  wart,  als  jetzt  — 
Als  Euer  Percy,  mein  herzlieber  Percy, 
Den  Blick  oft  nordwärts  wandt',  ob  nicht  sein  Vater 
Zu  Hilfe  zöge,  doch  er  harrt'  umsonst. 
Wer  überredt'  Euch  da,  zu  Haus  zu  bleiben?" 
Diese  Szene  spielt  also  in  oder  bei  dem  Hause  des  Grafen  Northumber- 
land; die  zitierte  Stelle,  ja  eigentlich  die  ganze  Szene,  ist  abermals  ein 
starker,  der  siebente  Hinweis  auf  die  erste,  zweite  und  dritte  Szene  des 
vierten  Akts. 

Vierte  Szene 
Schon  die  Einleitung  der  vierten  Szene  versetzt  uns  mitten  in  sie 
hinein.  So  sagt  der  erste  Küfer: 

,, Jungfer  Lakenreißer  möchte  gern  ein  bißchen  Musik  haben. 
Mach  fort  1  Die  Stube,  wo  sie  gegessen  hab.en,  ist  zu  heiß ;  sie  werden 
gleich  kommen." 

Zweiter  Küfer: 
,,Hör'  du,  der  Prinz  wird  bald  hier  sein  und  Herr  Poins:  und  sie 
wollen  zwei  Wämser  und  Schürzen  von  uns  antun,  und  Sir  John 
darf  nichts  davon  wissen;  Bardolph  hat  es  bestellt." 
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Bedarf  es  noch  anderer  Ortsbezeichnungen  ?  Sagt  uns  nicht  der  ganze 
Inhalt,  daß  sie  in  Eastcheap,  in  der  Schenke  zum  wilden  Schweinskopf, 
vor  sich  geht  ?  Wir  sehen  sie  alle  beisammen,  die  ganze,  lockere  Gesell- 
schaft auf  dem  alten  Koben.  Zum  Überfluß  sagt  noch  die  Wirtin  zu 
Falstaff: 

,,Wischewasche,  Sir  John,  sagt  mir  da  nicht  von,  Euer  Renommisten- 
Fähndrich  soll  nicht  in  meine  vier  Wände  kommen." 
Und  später  zum  Prinzen  Heimüch : 

,,0,  der  Herr  erhalte  Eure  wackeren  Gnaden!  Meiner  Treu,  will- 
kommen in  London!   —  Nun,  der  Herr  segne  dies  Dein  holdes 
Angesicht!  O  Jesus,  seid  Ihr  aus  Wales  zurückgekommen?" 
als  Hinweis,  daß  der  König  in  London  ist.  Auch  diese  Szene  enthält  einen 
Hinweis  auf  die  erste,  zweite  und  dritte  Szene  des  vierten  Akts  —  es  ist 
der  achte  —  und  zwar  aus  dem  Munde  der  Dortchen  Lakenreißer: 
,,Komm,  ich  will  gut  Freund  mit  dir  sein,  Hans;  du  gehst  jetzt 
in  den  Krieg,  und  ob  ich  dich  jemals  wiedersehen  soll  oder  nicht,  da 
fragt  kein  Mensch  danach." 
Eine  flüchtige  Andeutung  der  nächsten  Szene,  der  ersten  des  dritten 
Aufzugs,  findet  sich  auch  in  dieser  Szene.  Sie  lautet : 

Prinz  Heinrich: 
,,Peto,  was  gibt's?  Was  bringst  du  Neues?" 

Peto: 
,,Der  König,  Euer  Vater,  ist  zu  Westminster," 

Dritter  Aufzug 

Erste  Szene 

Dieser  Hinweis  zielt  auf  des  dritten  Akts  erste  Szene.  Sie  spielt,  wie 
aus  den  eindrucksvollen  Betrachtungen  des  Königs  Heinrich  über  die  ihn 
quälende  Schlaflosigkeit  zu  ersehen  ist,  entweder  im  Schlafgemach  des 
Königs  im  königlichen  Palaste  zu  London  oder  in  einem  Zimmer  in  der 
Nähe  des  Schlafgemaches,  um  i  Uhr  morgens.  Der  König  hat  sich  aus 
seinem  Bette  erhoben,  um  eben  erhaltene  wichtige  Nachrichten  mit  seinen 
Getreuen,  Warwick  und  Surrey,  zu  besprechen  und  begibt  sich,  nachdem 
es  geschehen,  wieder  zu  Bett.  Eindrucksvoller  und  tiefer  kann  wohl  kaum 
die  doppelte  Absicht  des  Dichters,  die  poetische  und  die  praktische,  aus- 
geführt werden  als  mit  den  Worten  dieser  Szene: 

König  Heinrich: 
,, Wieviel  der  ärmsten  Untertanen  sind 
Um  diese  Stund'  im  Schlaf !  —  O  Schlaf !  o  holder  Schlaf ! 
Du  Pfleger  der  Natur,  wie  schreckt'  ich  dich. 
Daß  du  nicht  mehr  zudrücken  willst  die  Augen 
Und  meine  Sinne  tauchen  in  Vergessen  ? 
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Was  liegst  du  lieber,  Schlaf,  in  rauchgen  Hütten, 

Auf  unbequemer  Streue  hingestreckt, 

Von  summenden  Nachtfliegen  eingewiegt, 

Als  in  der  Großen  duftenden  Palästen 

Unter  den  Baldachinen  reicher  Pracht, 

Und  eingelullt  von  süßen  Melodien  ? 

O  blöder  Gott,  was  liegst  du  bei  den  Niedern 

Auf  eklem  Bett  und  läßt  des  Königs  Lager 

Ein  Schilderhaus  und  Sturmesglocke  sein  ? 

Versiegelst  du  auf  schwindelnd  hohem  Mast 

Des  Schiffer] ungen  Aug'  und  wiegst  sein  Hirn 

In  rauher,  ungestümer  Wellen  Wiege 

Und  in  der  Winde  Andrang,  die  beim  Gipfel 

Die  tollen  Wogen  packen,  krausen  ihnen 

Das  ungeheure  Haupt  und  hängen  sie 

Mit  tobendem  Geschrei  ins  glatte  Tauwerk, 

Daß  vom  Getümmel  selbst  der  Tod  erwacht  ? 

Gibst  du,  o  Schlaf,  parteiisch  deine  Ruh' 

Dem  Schiffer]  ungen  in  so  rauher  Stunde 

Und  weigerst  in  der  ruhig  stillsten  Nacht 

Bei  jeder  Förderung  sie  einem  König? 

So  legt,  ihr  Niedern,  nieder  euch,  beglückt; 

Schwer  ruht  das  Haupt,  das  eine  Krone  drückt." 

Zweite  Szene 

Es  ist  die  Szene,  von  welcher  schon  in  der  ersten  Szene  des  zweiten  Auf- 
zugs die  Rede  war,  als  der  Oberrichter  Falstaff  darüber  Vorstellungen 
machte,  daß  dieser  schon  längst  auf  dem  Wege  nach  York  sein  sollte,  um 
bei  seinem  Durchmarsche  durch  die  Grafschaften  Soldaten  auszuheben. 
Diese  Soldatenaushebung  vollzieht  sich  nun  in  dieser  Szene.  Sie  erinnert 
in  dramatischer  Form  an  die  malerischen  Meisterwerke  der  Niederländer 
und  ist  ebenso  köstlich,  wie  die  erste  Szene  des  fünften  Akts,  die  gleich- 
falls auf  dem  Gutshofe  des  Friedensrichters  Schaal  spielt  und  auf  welche 
auch  nicht  weniger  als  viermal  hingewiesen  wird.  Der  erste  und  zweite 
Hinweis  auf  die  erste  Szene  des  fünften  Akts  findet  sich  in  dieser  Szene : 

Falstaff: 
„Lebt  wohl,  ihr  herrlichen  Herrn !  Weiter,  Bardolph,  führe  die  Leute 
weg!  Wenn  ich  zurückkomme,  will  ich  diese  Friedensrichter  herum- 
holen; den  Friedensrichter  Schaal  habe  ich  schon  ausgekostet." 
und  dann  später: 

,,Gut,  ich  wül  mich  mit  ihm  bekannt  machen,  wenn  ich  zurück- 
komme, und  es  müßte  schlimm  zugehen,  wenn  ich  nicht  einen 
doppelten  Stein  der  Weisen  aus  ihm  mache.  Wenn  der  junge  Gründ- 
ling ein  Köder  für  den  alten  Hecht  ist,  so  sehe  ich  nach  dem  Natur- 
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recht  keinen  Grund,  warum  ich  nicht  nach  ihm  schnappen  sollte. 
Kommt  Zeit,  kommt  Rat  und  damit  gut," 

Vierter  Aufzug 

Erste  Szene 

Sie  ist  die  erste  der  drei  Szenen,  in  denen  der  Aufstand  des  Grafen 
Northumberland,  des  Erzbischofs  von  York,  Hastings',  Mowbrays  und 
anderer  durch  die  listige,  wortbrüchige  Auslegung  seiner  Zusagen  an  die 
Rebellen  von  dem  jungen  Prinzen  Johann  von  Lancaster  niedergeschlagen 
wird.  Wir  haben  gesehen,  daß  der  Dichter  auf  diese  Szenen  im  ganzen 
achtmal  hingewiesen  hat.  Und  zwar  in  Akt  I  i,  2,  2,  2,  3,  Akt  II  i, 
3,  4.  In  der  Szene  selbst  findet  sich  die  Aufklärung,  wo  sie  vor  sich  geht, 
gleich  zu  Anfang,  wenn  wir  der  Führer  des  RebeUenheeres  ansichtig  wer- 
den.  So  fragt  der  Erzbischof: 

,,Wie  heißt  hier  dieser  Wald?" 
worauf  Hastings  antwortet: 

,,'S  ist  Gualtree-Wald,  mit  Euer  Gnaden  Gunst." 
Gualtree-Wald,  heute  Galtres-Forest,  liegt  im  nördlichen  Yorkshire.  Folg- 
lich spielt  diese  Szene  in  Yorkshire,  nahe  der  Stadt  York.  Aber  es  sind 
nicht  nur  die  Rebellen  da,  auch  Prinz  Johann  von  Lancaster  und  sein 
Führer  Westmoreland  sind  in  der  Nähe  gegenwärtig,  von  dem  wir  eben- 
falls schon  einige  ]\Iale  gehört  haben,  daß  er  im  Auftrage  seines  Vaters  als 
Oberbefehlshaber  der  königlichen  Truppen  nach  York  marschiert.  Außer- 
dem bekundet  es  folgender  Dialog  der  Szene  selbst : 

Hastings: 
,,Nun,  was  gibt's?" 

Bote: 
, »Westlich  vom  Wald,  kaum  eine  Meile  weit, 
Rückt  in  geschlossnem  Zug  der  Feind  heran, 
Und  nach  dem  Boden,  den  er  einnimmt,  schätz'  ich 
Ihn  dreißigtausend  oder  nah  daran." 

Mowbray: 
,, Genau  die  Anzahl,  wie  wir  sie  vermutet. 
Ziehn  wir  denn  fort  und  treffen  sie  im  Feld." 

(Westmoreland  tritt  auf) 

Erzbischof: 
,, Welch  wohlbewehrter  Führer  naht  sich  da?" 

Mowbray: 
„Ich  denk',  es  ist  der  Lord  von  Westmoreland." 

Westmoreland: 
,,Habt  Heil  und  Gruß  von  unserm  General, 
Dem  Prinz  Johann,  Herzog  von  Lancaster." 
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Daß  aber  auch  Prinz  Johann  schon  ganz  in  der  Nähe  ist,  geht  aus  den    j 
letzten  Worten  des  Führers  hervor :  | 

Westmoreland:  | 

„Der  Prinz  ist  in  der  Näh';  gefällt's  Eu'r  Edlen,  i 

In  gleichem  Abstand  zwischen  unsern  Heeren  \ 

Den  gnäd'gen  Herrn  zu  treffen?"  j 

Und  nachdem  Mowbray  gesagt  hat:  | 

,,Eu'r  Hoch  würden  j 

Von  York,  so  brecht  in  Gottes  Namen  auf." 

worauf  der  Erzbischof  erwidert :  ' 

,, Bringt  unsern  Gruß  zuvor,  Mylord,  wir  kommen."  I 
wollen  die  Rebellen  dem  Prinzen  entgegengehen,  als  dieser  mit  seinem   ' 

Stabe  ihnen  durch  seinen  Auftritt  zuvorkommt  und  damit  die  1 

zweite  Szene  \ 

beginnt.  Hierzu  bemerkt  Delius  Bd.  I,  S.  741,  Anmerkung :  ,,In  der  Quarto  1 
und  Folio  ist  kein  Exeunt  verzeichnet,  weil  zu  den  auf  der  Bühne  An-  | 
wesenden  in  dem  Augenblicke,  da  sie  dem  Prinzen  entgegengehen  wollten,  \ 
dieser  selbst  auftritt :  Enter  Prince  John  and  his  army  in  der  Ouarto  und  \ 
Enter  Prince  John  in  der  Folio.  Eine  neue  Szene  mit  veränderter  Lokalität  j 
lassen  erst  die  späteren  Herausgeber  hier  beginnen."  Es  verzeichnen  dem- 
nach auch  Malone  und  Delius  nach  den  Worten  des  Erzbischofs: 
,,Before,  and  greet  his  grace,  —  mylord:  we  come/' 

(Exeunt) 

Szene  II 
Another  part  of  the  forest  — 
ebenso  wie  die  drei  deutschen  Ausgaben  nach  den  Worten  des  Erz- 
bischofs: 

,, Bringt  unsern  Gruß  zuvor,  Mylord,  wir  kommen." 

(AUe  ab) 

Zweite  Szene 

Ein  anderer  Teil  des  Waldes  —  angeben.  Warum  aber  die  späteren 
Herausgeber,  wie  Delius  sagt  und  auch  tut,   nämlich  hier  eine  neue  j 
Szene  notieren,    ist  mir  völlig  unverständlich.    Es   ist   doch  derselbe 
Schauplatz,  der  Gualtreewald  in  Yorkshire,  und  doch  eine  neue  Szene,  j 
eine  Verwandlung,  ein  Zwischenvorhang,  eine  andere  Dekoration  auf  ' 
der  Ausstattungsbühne  ?  Weil  die  Stelle  des  Gualtreewaldes  der  vorigen 
Szene  von  der  Stelle  des  Gualtreewaldes  dieser  Szene  einige  hundert 
Meter  entfernt  ist?    Obwohl  die  Personen  der  vorigen  Szene  auf  der 
Bühne  nur  einige  Schritte  zu  gehen  brauchen,  um  mit  den  Personen  ' 
der  jetzigen  Szene  zusammenzutreffen?    Obwohl  weder  Ouarto  noch 
Folio  hier  eine  neue  Szene  notieren  ?  Kann  oder  darf  sich  der  Hörer  nicht 
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vorstellen,  wenn  er  den  Erzbischof,  Hastings  und  Mowbray  einige  Schritte 
auf  der  Bühne  gehen  sieht,  daß  dies  ein  Weg  von  hundert  oder  ein  paar 
hundert  Metern  bedeuten  soll  ?  Aus  dem  gleichen  Grunde  erscheint  mir 
auch  die  Notiz,  die  Brandl  in  seiner  Ausgabe  dieser  Szene  beifügt,  nicht 
glaubwürdig.  Brandl  schreibt  Band  II,  S.  74,  Anmerkung  i :  ,, Diese  Orts- 
veränderung ist  in  der  Folio  (1623)  nicht  vorgeschrieben.  Sie  wurde  auf 
der  Elisabethanischen  Bühne  so  bewerkstelligt,  daß  von  der  einen  Seite 
der  Bühne  die  Aufrührer,  von  der  anderen  der  schnell  herausgeholte  Prinz 
einander  entgegentraten.  Während  ihrer  Verhandlungen  auf  dem  weit  in 
dem  Zuschauerraum  vorspringenden  Vordergrund  der  Bühne  blieben  die 
Soldaten  der  Aufrührer  im  Hintergrund  und  man  konnte  sehen,  wie  sie 
dem  Befehl,  auseinander  zu  gehen,  schnell  und  jubelnd  gehorchten  und 
wie  an  ihrer  Stelle  die  königlichen  Truppen  aufmarschierten." 

Zunächst  liegt  hier  die  Frage  nahe,  warum  Brandl  in  seiner  Ausgabe 
getreulich  angibt,  daß  die  Folio  (1623)  bei  der  zweiten  Szene  des  vierten 
Akts  keine  Ortsveränderungen  vorschreibt,  eine  solche  Anmerkung  bei 
der  dritten  Szene  desselben  Akts  aber  unterläßt,  da  doch  auch  hier  die 
Folio  keine  Orts  Veränderung  vorschreibt.  Daß  es  übrigens  auf  der  wirk- 
lichen Shakespearebühne  gewiß  nicht  versucht  worden  ist,  auch  nicht 
andeutungsweise  durch  wenige  Leute,  die  Truppen  der  Aufrührer  und  die 
königlichen  Truppen  —  auf  der  königlichen  Seite  30000,  auf  Seite  der 
Rebellen  20000  Mann  —  dem  Publikum  sichtbar  vorzuführen,  bedarf 
keiner  Begründung.  Erschiene  es  mir  doch  in  diesem  Falle  besonders  un- 
nütz, weil  die  Worte  des  Dichters,  die  auf  die  Entlassung  des  Rebellen- 
heeres Bezug  haben,  mehr  als  vollkommen  hinreichen,  um  uns  dies  alles 
vorstellen  zu  können,  und  weil  es  dem  inneren  Sinn  der  Handlung  nicht 
entspricht,  sondern  widerspricht.  Zunächst  sagt  Prinz  Johann: 

,,Mylord,  die  Klagen  werden  abgestellt; 

Sie  werden's,  auf  mein  Wort.  Genügt  Euch  das. 

Entlaßt  Eu'r  Volk,  zu  seiner  Grafschaft  jedes. 

Wie  unsres  wir;  hier  zwischen  beiden  Heeren 

Laßt  einen  Trunk  uns  tun  und  uns  umarmen, 

Daß  aller  Augen  heim  die  Zeichen  tragen 

Von  hergestellter  Lieb'  und  Einigkeit." 

Erzbischof: 
,,Ich  nehm'  Eu'r  prinzlich  Wort  der  Abstellung." 

Prinz  Johann: 
,,Ich  geb  es  Euch  und  will  mein  Wort  behaupten, 
Und  hierauf  trink  ich  Euer  Gnaden  zu." 

Hastings  (zu  einem  Offizier): 
„Geht,  Hauptmann,  überbringt  dem  Heer  die  Zeitung 
Des  Friedens,  laßt  sie  Sold  und  Abschied  haben ; 
Ich  weiß,  sie  werden  froh  sein:  eil'  dich,  Hauptmann." 


^g2  König  Heinrich  IV.,  II.  Teil 

und  ferner  Erzbischof: 

„Glaubt  mir,  ich  bin  erstaunlich  leichten  Muts." 

Mowbray: 

,,Wenn  Eure  Regel  wahr  ist,  um  so  schlimmer." 
(Jubelgeschrei  hinter  der  Szene) 
Prinz  Johann: 

,,Des  Friedens  Wort  hallt  wider:  hört  sie  jauchzen!" 
Dieses  Jauchzen,  das  Jubelgeschrei,  das  uns  die  Auflösung  des  Re- 
bellenheeres verkündigt,  ist  in  der  Folio  nicht  als  Bühnenweisung  vor- 
handen, aber  diese  Bühnenweisung  dünkt  hier  berechtigt  und  versinnlicht 
den  Vorgang  entsprechend.  Dann  meldet  der  abgesandte  Hastings, 
indem  er  wiederkehrt : 

,,Herr,  unser  Heer  ist  allbereits  zerstreut; 

Wie  junge,  losgejochte  Stiere  nehmen 

Sie  ihren  Lauf  nach  Ost,  West,  Süd  und  Nord, 

Oder  wie  eine  aufgehobne  Schule 

Stürzt  jeder  sich  zum  Spielplatz  und  nach  Haus." 
Vermag  man  sich  aus  diesen  Zitaten  die  Entlassung  des  Rebellenheeres 
nicht  viel  eindringlicher  und  großartiger  als  durch  auf  und  ab  marschie- 
rende Statisten  vorzustellen  ?  Aber  davon  abgesehen,  ist  das  von  Brandl 
angegebene  Abmarschieren  der  rebellischen  Truppen  und  das  Aufmar- 
schieren des  königlichen  Heeres  aus  einem  inneren  Grunde  unstatthaft. 
Der  Vorschlag  des  Prinzen  Johann,  die  beiderseitigen  Truppen  nach  ihrer 
Auflösung  noch  einmal  vorbeiziehen  zu  lassen,  ist  eine  beabsichtigte  Täu- 
schung, eine  Kriegslist,  um  die  Rebellen  ihres  Heeres  zu  entblößen,  das 
Seinige  aber  in  voller  Ordnung  und  Zucht  zu  erhalten.  Es  ist  nur  die 
logische  Konsequenz  seines  großen  Wortbruches,  daß  er  die  Rebellen  auch 
hierin  und  hiermit  grausam  täuscht  und  in  die  Falle  lockt.  Verfolgen  wir 
den  an  sich  kurzen,  sehr  gedrängten  Dialog.  Man  hört,  nachdem  der  von 
Hastings  abgesandte  Offizier  dem  Rebellenheer  die  Verabschiedung  und 
Auflösung  verkündigt  hat,  das  Jubelgeschrei  des  Rebellenheeres  hinter 
der  Szene.  Hierauf  sagt  Prinz  Johann: 

„Des  Friedens  Wort  hallt  wider:  hört  sie  jauchzen!" 

Nach  zwei  kurzen  Reden  Mowbrays  und  des  Erzbischofs  sagt  Prinz 
Johann  (zu  Westmoreland) : 

,,Geht,  Mylord, 
Und  laßt  auch  unser  Heer  den  Abschied  haben.  — " 

Nachdem  nun  Westmoreland  zu  diesem  Zwecke  abgegangen,  wendet  sich 
Prinz  Johann  an  Hastings  mit  den  Worten: 

,,Und,  werter  Herr,  laßt  unsre  Truppen  doch 

Vorbeiziehn,  daß  wir  so  die  kennen  lernen. 

Womit  uns  Kampf  bevorstand." 
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worauf  der  Erzbischof  zu  Hastings  sagt: 

,,Geht,  Lord  Hastings, 
Und  eh'  man  sie  entläßt,  laßt  sie  vorbeiziehn." 

Hier  geht  Hastings  ab  und  Prinz  Johann  hat  nur  eine  Zeile  zu  sprechen : 
,,Ich  hoffe,  Lords,  wir  sind  heut  nacht  beisammen/' 

als   Westmoreland    in   Abwesenheit    Hastings    zurückkehrt    und    vom 
Prinzen  Johann  mit  den  Worten  angeredet  wird: 

,,Nun,  Vetter,  warum  steht  denn  unser  Heer?" 
worauf  Westmoreland  erwidert: 

,,Die  Führer,  weü  Ihr  sie  zu  stehn  befehligt. 

Gehn  nicht,  bevor  sie  Euer  Wort  gehört." 

Darauf  entgegnet  Prinz  Johann: 

„Sie  kennen  ihre  Pflicht." 
Westmoreland  ist  somit  nur  zum  Schein  dem  Befehl  nachgekommen,  denn 
er  hatte  gar  nicht  die  Absicht,  die  Truppen  zu  entlassen. 

Hier  tritt  nun  Hastings  auf  und  meldet,  daß  das  Heer  der  Aufrührer 
wie  junge,  losgejochte  Stiere  oder  wie  Schulknaben  aus  der  Schulstube 
nach  allen  Himmelsrichtungen  auseinandergestoben  ist,  während  das 
königliche  Heer,  nach  der  Aussage  Westmorelands,  fest  und  unbeweglich 
auf  seinem  Standorte  stehen  geblieben  ist.  Kaum  aber  hat  Hastings  aus- 
gesprochen, kaum  ist  es  für  den  Prinzen  Johann  und  seinen  Feldherrn 
Westmoreland  gewiß  geworden,  daß  das  Rebellenheer  zerstreut  ist  und 
sich  verlaufen  hat,  als  Westmoreland,  ohne  einen  Befehl,  ja,  ohne  einen 
Wink  des  Prinzen  Johann  abzuwarten,  in  die  Worte  ausbricht : 

,,Lord  Hastings,  gute  Zeitung  —  und  zum  Lohn 

Verhaft'  ich  dich  um  Hochverrat,  Verräter;  — 

Und  Euch,  Herr  Erzbischof,  —  und  Euch,  Lord  Mowbray, 

Um  peinlichen  Verrat  greif  ich  euch  beide." 

Mowbray: 
,,Ist  dies  Verfahren  ehrlich  und  gerecht?" 

Westmoreland: 
,,Ist's  Euer  Bund  etwa?" 

Erzbischof: 
,,So  brecht  Ihr  Euer  Wort!" 

Prinz  Johann: 
,,Ich  gab  Euch  keins;" 
Die  königlichen  Truppen  können  also  nicht  vorbeiziehen,  weil  sie  aus- 
drückliche Order  haben,  nur  solchen  Befehlen  zu  gehorchen,  die  aus  dem 
Munde  ihres  Oberbefehlshabers,  des  Prinzen  Johann  selbst,  kommen. 
Darum,  ,,weil  sie  ihre  Pflicht  kennen",  haben  sie  auch  Westmoreland  nicht 
gehorcht  und  sind  festge^\alrzelt  an  ihrem  Standorte  stehen  geblieben. 
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wenn  Westmoreland  überhaupt  einen  solchen  Befehl  ausgeführt  hat,  die 
rebellischen  Truppen  aber  können  nicht  vorbeiziehen,  weil  sie  schon  zer- 
streut und  verlaufen  waren,  als  Hastings  abging,  um  ihnen  den  Wunsch 
des  Prinzen  Johann  zu  verkünden,  und  darum  können  sie  auch  nicht  auf 
der  Shakespearebühne  auf  und  ab  marschieren  und  darum  halte  ich  die 
Regiebemerkung  Brandls  für  falsch.  Ja,  noch  mehr.  Aus  dem  sehr  gewich- 
tigen Umstände,  daß  Westmoreland,  ohne  ein  Wort,  einen  Wink  des  Prin- 
zen Johann  zu  erhalten,  nach  der  Meldung  Hastings'  unverzüglich  zur 
Verhaftung  der  drei  Aufrührer,  des  Erzbischofs,  Mowbrays  und  Hastings' 
schreitet,  ließe  sich  auf  ein  geheimes  Einverständnis  Westmorelands  mit 
dem  Prinzen  Johann  schließen  und  vermuten,  daß  der  Befehl  Johanns  an 
Westmoreland,  die  königlichen  Truppen  vorbeiziehen  zu  lassen,  nur  ein 
Scheinbefehl  war,  um  die  Rebellen  zu  düpieren.  Dann  brauchten  aber  die 
königlichen  Truppen  erst  recht  nicht  vorbeizuziehen,  denn  dann  hat  West- 
moreland gar  keinen  Befehl  des  Prinzen  an  die  Truppen  vermittelt,  weil 
er  bei  diesem  Scheinbefehl  im  Einverständnis  mit  ihm  war.  Es  läßt  sich 
auch  annehmen,  daß  Westmoreland,  als  der  ältere  Heerführer,  der  geistige 
Urheber  dieser  listigen  Maßnahmen  war  und  an  dem  jungen  Prinzen  einen 
sehr  willfährigen,  wenn  auch  nicht  sehr  gelehrigen  Schüler  fand. 

Ganz  leicht  scheint  die  verräterische  Vereinbarung  Lord  Westmore- 
lands und  des  Prinzen  Johann  von  Lancaster  nicht  gewesen  zu  sein,  auch 
droht  der  junge  Prinz,  trotz  seiner  hochmütigen  Verschlagenheit  und 
Hinterhältigkeit,  in  einer  zornigen  Aufwallung  gegen  Hastings  den  ganzen 
Plan  vorzeitig  zu  verraten,  als  er  diesem  zuruft : 

,,You  are  too  shallow,  Hastings,  much  too  shallow, 
To  sound  the  bottom  of  the  after-times." 

(shallow  ^  dumm,  einfältig,  seichtköpfig) 
,,Ihr  seid  zu  seicht,  Lord  Hastings,  viel  zu  seicht, 
Der  Folgezeiten  Boden  zu  ergründen." 

Und  nur  dadurch  wird  die  Situation  gerettet,  daß  der  listige  West- 
moreland die  Unterhaltung  wieder  auf  die  Hauptsache  lenkt,  und  zwar 
klingt  der  englische  Text  weit  energischer  als  der  deutsche : 

,,Pleaseth  your  grace,  to  answer  them  directly 
How  far-forth  you  do  like  their  articles?" 
,, Beliebt 's  Eu'r  Gnaden,  ihnen  zu  erklären, 
Wie  weit  Ihr  die  Artikel  billiget  ?" 

Später  sagt  es  auch  Westmoreland  dem  Erzbischof  in  sehr  höhnisch 
verhüllter  Weise,  wie  schwer  es  ihm  geworden  ist,  den  verräterischen  Plan 
auszuführen : 

,,I  pledge  your  grace;  and  if  you  knew  what  pains 

I  have  bestow'd  to  breed  this  present  peace, 

You  would  drink  freely;  but  my  love  to  you  Ij 

Shall  show  itself  more  openly  hereafter."  v 
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,,Ich  tu  Bescheid  Eu'r  Gnaden;  wüßtet  Ihr 
Mit  welcher  Müh'  ich  diesen  Frieden  schaffte, 
So  tränkt  Ihr  frei;  doch  meine  Lieb'  zu  Euch 
Soll  offenbarer  sich  hernach  beweisen." 

Die  dritte  Szene  des  vierten  Akts 

gehört  zu  jener  Szenengruppe,  auf  die  im  Verlaufe  des  Stückes  achtmal 
hinzuweisen  Shakespeare  für  notwendig  erachtet  hat  und  insbesondere 
darauf,  daß  sie  in  York  (Yorkshire)  spiele.  Nach  meiner  Auffassung  be- 
steht auch  hier  keine  Veranlassung,  von  der  Folio  (1623)  abzuweichen  und 
eine  neue  Szene  zu  notieren,  wie  es  die  späteren  Herausgeber  tun.  Prinz 
Johann,  Westmoreland,  das  Gefolge  und  die  Gefangenen  gehen  ab,  Fal- 
staff  und  Colevile  vom  Tale  treten  auf,  die  Handlung  geht  ohne  Unter- 
brechung weiter. 

Die  Szene  enthält  einen  deutlichen  Hinweis  auf  die  vierte  des  vierten 
Akts.  Prinz  Johann  spricht  ihn  aus: 

,,Nun  laßt  zum  Hof  uns  eilen,  werte  Lords: 

Mein  Vater,  wie  ich  höre,  ist  schwer  krank, 

Die  Zeitung  geh  voraus  zu  Seiner  Majestät, 

Ihr,  Vetter,  sollt  sie  bringen,  ihn  zu  trösten, 

Wir  folgen  Euch  in  mäß'ger  Eile  nach." 

Nun  erfolgen  noch  zwei  weitere  Hinweise  auf  die  erste  Szene  des  fünften 
Akts,  die  in  Glostershire  auf  dem  Gutshofe  des  Friedensrichters  Schaal 
spielt .  Der  eine  lautet : 

Falstaff: 

,, Gnädiger  Herr,  erlaubt  mir,  durch  Glostershire  zu  gehen,  und  wenn 
Ihr  an  den  Hof  kommt,  so  seid  doch  mein  gewogener  Herr  mit 
einem  günstigen  Bericht." 

Es  ist  der  dritte  Hinweis,  die  beiden  ersten  haben  in  der  zweiten  Szene 
des  dritten  Aufzugs  stattgefunden.  Der  vierte  der  ganzen  Reihenfolge 
lautet : 

Falstaff: 
,,Laß  sie  gehen.  Ich  will  durch  Glostershire,  und  da  will  ich  Herrn 
Robert  Schaal,  Esquire,  besuchen;  er  wird  mir  schon  weich  zwischen 
dem  Finger  und  Daumen,  und  bald  will  ich  mit  ihm  siegeln.  Kommt 
mit." 

Auf  die 

vierte  Szene  des  vierten  Aufzugs 

sind  wir  durch  die  Worte  des  Prinzen  Jo^iann  in  der  dritten  Szene  des- 
selben Akts  vorbereitet.  Sie  spielt,  wie  wir  dort  gehört  haben,  in  West- 
minster,  wo  auch  der  König  stirbt.  In  dieser  merkwürdigen  Szene  erfolgt 
jenes  unvergleichliche  Gespräch  des  sterbenden  Königs  mit  dem  solange 
verkannten,  nun  endlich  in  seiner  Größe  und  Bedeutung  seinem  inneren 
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Auge  sich  enthüllenden  Erben,  jene  Kronszene,  welche  Goethe  als  Bei- 
spiel theatralischer  Handlung  im  höchsten,  mustergültigen  Sinne  anführt, 
weil  sie  etwas  an  sich  Bedeutendes  darstelle,  das  auf  etwas  noch  Be- 
deutenderes hinweist.  Diese  Szene  allein,  in  der  des  Dichters  Genius  sich 
in  vollster  Macht  entfaltet,  rechtfertigt  und  belohnt  die  Aufführung  des 
Stückes  auch  in  unserer  Zeit,  ja,  für  alle  Zeiten. 

Fünfter  Aufzug 

Erste  Szene 

Daß  diese  Szene  in  Glostershire,  bei  dem  Friedensrichter  Schaal,  spielt, 
haben  wir  durch  vier  Hinweise  erfahren  Akt  HI,  Szene  2  und  Akt  IV, 
Szene  3.  Darum  hat  auch  der  Dichter  die  Lokalität  in  der  Szene  selbst 
nicht  genannt. 

Zweite  Szene 

Sie  spielt  in  London  am  Hofe,  im  Palaste  des  Königs,  unmittelbar 
nach  dem  Tode  König  Heinrichs  IV. ,  wie  ihr  Inhalt  unzweifelhaft  dar- 
tut. Ein  kurzer  Hinweis  auf  den  Inhalt  dieser  Szene  findet  sich  schon  im 
Akt  I,  Szene  2. 

Dritte  Szene 

Die  dritte  Szene  spielt  wieder  auf  dem  Gutshofe  des  Friedensrichters 
Schaal.  Schon  zu  Beginn  der  ersten  Szene  haben  wir  gehört,  daß  der 
Friedensrichter  seine  Gäste  bewirten  und  über  Nacht  bei  sich  behalten 
will: 

Schaal; 

,,Der  Tausend  noch  einmal!  Herr,  Ihr  sollt  heute  nacht  nicht  weg. 
—  He,  David,  sag'  ich!" 

Falstaff: 
,,Ihr  müßt  mich  entschuldigen,  Herr  Robert  Schaal," 

Schaal:  " 

,,Ich  will  Euch  nicht  entschuldigen;  Ihr  sollt  nicht  entschuldigt j 
sein ;  Entschuldigungen  sollen  nicht  zugelassen  werden ;  keine  Ent-i 
schuldigung  soll  was  gelten;  Ihr  sollt  nicht  entschuldigt  sein.  — j 
Nun  David!"  j 

und  etwas  später  in  der  gleichen  Szene:  f 

,,Wo  seid  Ihr,  Sir  John?  Kommt,  die  Stiefeln  abgelegt."  —  ! 

Dagegen  erhalten  wir  hier  in  der  dritten  Szene  durch  Falstaff,  nachdemi 

er  und  seine  Zechgenossen  durch  Pistol  die  Nachricht  von  dem  Tode  des 

Königs  gehört  haben,  einen  Hinweis  auf  die  fünfte  Szene  des  fünften  Akts: 

,, Stiefeln,  Stiefeln,  Herr  Schaal!    Ich  weiß,  der  junge  König  isl 

krank  vor  Sehnsucht  nach  mir.  Laßt  uns  Pferde  nehmen,  wessen  si( 

auch  sind:  die  Gesetze  Englands  stehen  mir  zu  Gebote.   Glücklicl 


Gesprochene  Dekorationen  497 


sind  die,   welche   meine  Freunde  waren,  und  wehe  dem  Herrn 

Oberrichter!" 
Es  stellen  sich  somit  die  beiden  Saufszenen  Falstaffs  und  seiner  Zech- 
kumpane, die  erste  und  die  dritte  in  der  Idee  als  eine  einzige  dar  und  nur 
grober  Mißverstand  könnte  sagen :  Es  ist  schade,  daß  sie  durch  die  zweite 
Szene  unterbrochen  wurden  und  fragen,  warum  dies  geschieht.  Die  Ant- 
wort ist  sehr  einfach,  die  Weisheit  des  Dichters  ist  auch  hierin  zu  be- 
wundern. Die  zweite  Szene  ist  wohl  äußerlich  eine  Unterbrechung  der 
beiden  Trinkszenen,  aber  in  der  sittlichen  Tendenz  des  ganzen  Werkes 
und  der  gleichen  Entwicklung  seines  Helden,  des  jugendlichen  Königs 
Heinrich  V.,  erfahren  diese  beiden  Szenen  durch  das  Dazwischenschieben 
der  zweiten  Szene  eine  ihnen  sehr  notwendige  und  wohltuende  sittlich- 
poetische Erhebung.  Wenn  wir  aus  dem  Munde  Falstaffs  die  frechen  Worte 
hören:  ,,Die  Gesetze  Englands  stehen  mir  zu  Gebote,  glücklich  sind  die, 
welche  meine  Freunde  waren,  und  wehe  dem  Herrn  Oberrichter !"  so  bangt 
uns  nicht  mehr,  weder  um  England  und  seinen  jungen  König  noch  um 
den  Herrn  Oberrichter,  denn  wir  haben  eben  in  der  dazwischen  geschobe- 
nen Szene  der  großherzigen  Aussprache  und  Versöhnung  des  jungen 
Königs  mit  dem  Lord-Oberrichter  beigewohnt  und  aus  dem  Munde  des 
jungen  Königs  die  Worte  gehört: 

,,Wild  ist  mein  Vater  in  sein  Grab  gegangen, 

In  seiner  Gruft  ruhn  meine  Leidenschaften, 

Und  in  mir  überlebt  sein  ernster  Geist, 

Um  die  Erwartung  aller  W^elt  zu  täuschen, 

Propheten  zu  beschämen,  auszulöschen 

Die  faule  Meinung,  die  mich  niederschrieb 

Nach  meinem  Anschein.  Der  Strom  des  Bluts  in  mir 

Hat  stolz  bis  jetzt  in  Eitelkeit  geflutet: 

Nun  kehrt  er  um  und  ebbt  zurück  zur  See, 

Wo  er  sich  mit  der  Fluten  Haupt  soll  mischen. 

In  ernster  Majestät  hinfort  zu  fließen." 
Wir  wissen,  welches  Schicksal  Falstaff  erwartet,  und  unser  sittliches 
wie  ästhetisches  Empfinden  ist  gleicherweise  befriedigt. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  zeigt  uns,  wie  Dörfchen  Lakenreißer  von  einem 
Büttel,  in  Begleitung  der  Frau  Hurtig,  verhaftet  wird.  Sie  spielt  auf  einer 
Straße  Londons.  So  sagt  ja  auch  die  Wirtin: 

„O  Jemine,  daß  Sir  John  doch  zurück  wäre!  Ich  weiß  wohl,  wem 

er  einen  blutigen  Tag  bereiten  würde." 

Fünfte  Szene 

Die  fünfte  Szene  zeigt  uns  König  Heinrich  V.,  wie  er  eben  von  der 
Krönung  kommt.  Es  ist  also  wohl  der  Ort  der  Handlung  der  Platz  vor 
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der  Kathedrale  in  London  oder  eine  Straße  auf  dem  Wege  von  der  Kathe- 
drale nach  dem  Palast  in  London.  Die  Szene  beginnt : 

1.  Kammerdiener: 
„Mehr  Binsen!  Mehr  Binsen!" 

2.  Kammerdiener: 

„Die  Trompeten  haben  schon  zweimal  geblasen." 

I.  Kammerdiener: 
„Es  wird  zwei  Uhr,  ehe  sie  von  der  Krönung  kommen. 
Mach  zu!  Mach  zu!" 

Einteilung  in  Akte  und  Szenen 

Auch  die  Folio  (1623)  ist  in  Akte  und  Szenen  eingeteilt,  doch  ergibt 
sich  der  Unterschied,  daß  sie  schon  die  ,, Induktion",  den  Prolog,  als  Scena 
Prima  bezeichnet,  während  Malone,  Delius  und  die  drei  deutschen  Aus- 
gaben erst  mit  der  Szene  des  Pförtners  und  des  Lord  Bardolph  die  erste 
Szene  notieren,  die  Folio  somit  im  ersten  Akte  vier,  die  späteren  Aus- 
gaben nur  drei  Szenen  aufweisen.  Der  zweite  Akt  hat  in  allen  sechs  Aus- 
gaben gleicherweise  vier,  der  dritte  in  allen  zwei  Szenen,  während  alle 
anderen  späteren  Ausgaben  deren  vier  haben,  der  fünfte  in  allen  sechs 
Ausgaben  fünf  hat.  Es  finden  sich  somit  in  der  Folio  in  fünf  Akten  sieb- 
zehn, in  den  anderen  Ausgaben  aber  in  sämtlichen  Akten  achtzehn  Sze- 
nen. Der  Unterschied  kommt  daher,  weil  die  Folio,  wie  schon  bemerkt, 
die  ,, Induktion",  den  Prolog,  als  erste  Szene  bezeichnet,  was  die  übrigen 
Ausgaben  nicht  tun,  und  weiter,  daß  die  späteren  Herausgeber  aus  der 
Handlung,  die  im  Anfang  des  vierten  Akts  in  Yorkshire  im  Gualtreewald 
vor  sich  geht,  drei  Szenen  machen,  was  die  Folio  nicht  tut.  Sie  faßt  den 
gleichen  Handlungskomplex  in  eine  Szene  zusammen.  Die  Folio  hat  nach 
den  Worten: 

•Bish: 
,,Before,  and  greet  his  Grace  (my  Lord)  we  come." 

deutsch : 
Erzbischof: 
,, Bringt  unsern  Gruß  zuvor;  Mylord,  wir  kommen," 
kein  ,,Exeunt",  sondern  nur  einfach  ,, Enter  Prince  John",  während  die 
deutschen  Ausgaben  hier  haben:  ,,Alle  ab." 

Zweite  Szene.  Ein  anderer  Teil  des  Waldes.  Von  einer  Seite  treten  auf 
Mowbray,  der  Erzbischof,  Hastings  und  andere,  von  der  anderen  Prinz 
Johann  von  Lancaster,  Westmoreland,  Offiziere  und  Gefolge.  Die  beiden 
englischen  Ausgaben  von  Malone  und  Delius  verfahren  ebenso. 
Nach  den  Worten  des  Prinzen  Johann  in  der  Folio: 

John: 
,,Some  guard  these  Traitors  to  the  Block  of  Death, 
Treasons  true  Bed,  and  yeelder  up  of  breath." 
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steht  „Exeunt"  und  dann:  „Enter  Falstaffe  and  Coleuile",  ohne  eine  neue 
Szeneneinteilung.  Malone  und  Delius  haben  nach  den  gleichen  Worten  des 
Prinzen  Johann:  Scene  III.  Another  part  of  the  Forest.  Alarums.  Excur- 
sions.  Enter  Falstaff  and  ColeviUe  meeting,  ebenso  haben  die  drei  deut- 
schen Ausgaben  nach  den  Worten  des  Prinzen  Johann: 

„Bewahrt  dem  Blocke  der  Verräter  Haupt, 

Dem  würd'gen  Bett,  das  schnell  den  Odem  raubt." 

Dritte  Szene.  Ein  anderer  Teil  des  Waldes.  Getümmel.  Angriffe.  Fal- 
staff und  Coleville  kommen  von  verschiedenen  Seiten. 

Auch  auf  der  Ausstattungsbühne  ist  diese  Spaltung  der  einen  Szene  in 
drei  ganz  und  gar  unnötig  und  durch  nichts  zu  rechtfertigen.  Bei  einer 
einigermaßen  sinngemäßen  Anordnung  des  Regisseurs  können  diese  drei 
Szenen  auf  einem  und  demselben  Schauplatz  spielen,  ohne  daß  die  Illusion 
des  Zuhörers  den  mindesten  Schaden  leidet.  Die  Neigung,  die  Szenenzahl 
ohne  ersichtlichen  Grund  fortwährend  zu  vermehren,  erbt  sich  schon  seit 
Ludwig  Tiecks  Zeiten,  wie  eine  dramaturgische  Krankheit  fort  und  Tieck 
hat  auch  in  seinen  dramaturgischen  Blättern  oft  und  lebhaft  darüber 
Klage  geführt.  Die  Herausgeber  haben  für  die  Inszenierung  Shakespeares 
nicht  die  Bühne  Shakespeares,  sondern  die  von  den  Italienern  des  16. 
Jahrhunderts  geerbte  Renaissancebühne  stets  vor  Augen  und  stehen  nicht 
an,  sie  auf  die  Werke  Shakespeares  anzuwenden.  Ein  Gärtner,  der  eine 
Pflanze  setzen  oder  verpflanzen  will,  muß  sie  in  einen  Grund  und  Boden 
setzen,  der  für  ihr  Wachstum  und  ihr  Gedeihen  günstig  und  natürlich  ist ; 
tut  er  es  nicht,  so  handelt  er  töricht  und  muß  seiner  Unklugheit  und 
mangelnden  Einsicht  die  Schuld  beimessen,  wenn  sein  Setzling  nicht  blüht 
und  unfruchtbar  bleibt. 

Ein  sehr  lehrreiches  Beispiel,  das  in  seiner  erstaunlichen  Unange- 
messenheit —  ich  wähle  mit  Absicht  ein  sehr  bescheidenes  Wort  — 
geradezu  erschreckend  wirkt,  bietet  eine  Notiz,  die  Nikolaus  Delius  in 
einer  Anmerkung  zur  vierten  Szene  des  vierten  Akts  macht,  einer  Szene, 
die  Goethe  als  das  Muster  und  Beispiel  emer  dramatischen  Handlung  ge- 
priesen hat,  einer  Szene,  die  in  Verbindung  mit  dem  Monolog  des  Königs 
Heinrich  über  den  Schlaf  als  eine  ,, Schule  der  Könige"  bezeichnet  werden 
kann,  aus  der  die  Träger  der  Kronen,  seien  es  nun  legitim  vererbte  oder 
usurpierte,  wie  nirgends  anderswo  lernen  können,  welche  schweren  seeli- 
schen Leiden  und  Martern  ihnen  der  äußere  Glanz  der  Hoheit  auferlegt, 
wenn  Macht  und  Gewissen  sich  nicht  unauflöslich  verbinden,  aus  der  die 
niedrig  Geborenen  als  Zuhörer  und  Zeugen  mit  tiefstem  Mitgefühl  und 
sittlicher  Beruhigung  entnehmen  können,  daß  der  schlafbringende  Friede 
des  Gemütes,  das  beseligende  Gefühl  menschlichen  Glückes,  von  äußeren 
Zeichen  und  Attributen  unabhängig,  allein  den  tiefen,  ungetrübten  Quel- 
len der  Menschenbrust  entstammt.  Einer  Szene  endlich,  in  der  selbst 
Shakespeares  eigentümlicher  und  wunderbarer  Genius  eine  Kraft  und 
Kunst  der  Charakteristik  entfaltet,  in  der  er  bei  Alten  und  Neueren  auch 
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nicht  entfernt  seinesgleichen  findet,  eine  Fülle  und  wahrhaft  erschreckende 
Wahrheit  der  Motive,  die  die  geheimsten,  verwickeltsten Triebe  und  Stärke- 
grade menschlichen  Empfindens,  Wülens  und  Denkens  so  verständlich 
werden  läßt,  wie  die  alltäglichsten  Begebnisse  des  Lebens.  Eine  solche 
Szene  nun  soll  nach  dem  Vorschlage  einiger  Herausgeber  in  zwei  Hälften 
gespalten  werden,  weil  diese  sich  nicht  denken  können,  wie  der  plötzlich 
schwer  erkrankte  König  in  ein  inneres  Gemach  auf  ein  Bett  gelegt  werden 
könnte  —  ohne  eine  neue  Szene  und  Verwandlung  zu  beginnen,  ohne  den 
Zwischenvorhang  fallen  zu  lassen !  Schon  in  der  dritten  Szene  des  vierten 
Akts  sagt  Prinz  Johann: 

,,Nun  laßt  zum  Hof  uns  eilen,  werte  Lords: 

Mein  Vater,  wie  ich  höre,  ist  schwer  krank; 

Die  Zeitung  geh'  voraus  zu  Seiner  Majestät, 

Ihr,  Vetter,  sollt  sie  bringen,  ihn  zu  trösten, 

Wir  folgen  Euch  in  mäß'ger  Eile  nach." 

Diese  Szene  zeigt  uns  den  kranken  König  Heinrich  IV.  in  Gesellschaft 
seiner  Söhne  Clarence  und  Humphrey,  Warwicks  und  anderer.  Er  scheint 
nicht  ganz  so  schwer  krank  zu  sein,  wie  Prinz  Johann  befürchtete,  denn 
er  spricht  davon,  ins  Heüige  Land  zu  ziehen  und  sagt  nur  in  bezug  auf  seine 
Gesundheit,  daß  üim  nur  noch  etwas  körperliche  Kraft  dazu  fehle,  um 
seine  Absicht  auszuführen ;  Warwick  tröstet  ihn  mit  den  Worten,  daß  ihn 
gewiß  völlige  Gesundheit  bald  erfreuen  werde.  Es  folgt  das  Gespräch  des 
Königs  mit  seinem  Sohne  Thomas  von  Clarence  über  den  Prinzen  von 
Wales,  die  liebevolle  Verteidigung  des  Prinzen  durch  Warwick,  dann  tritt 
Westmoreland  auf  und  bringt  die  frohe  Meldung,  daß  Prinz  Johann  die 
Rebellion  in  Yorkshire  vernichtet  habe,  diesen  löst  Harcourt  mit  der  eben 
so  frohen  Botschaft  ab,  daß  der  Sheriff  von  Yorkshire  den  Grafen  von 
Northumberland  und  den  Lord  Bardolph  besiegt  habe.  Diese  freudigen 
Nachrichten  erschüttern  den  König  dermaßen,  daß  er  in  Ohnmacht  fällt : 

König  Heinrich: 
,,Und  muß  so  gute  Zeitung  krank  mich  machen? 
Kommt  nie  das  Glück  mit  beiden  Händen  voU  ? 
Schreibt  seine  schönsten  Wort'  in  garst'gen  Zügen  ? 
Es  gibt  entweder  Eßlust  ohne  Speise, 
Wie  oft  dem  Armen;  oder  einen  Schmaus, 
Und  nimmt  die  Eßlust  weg;  so  ist  der  Reiche, 
Der  Fülle  hat  und  üirer  nicht  genießt. 
Ich  sollte  mich  der  guten  Zeitung  freun, 
Und  nun  vergeht  mir  das  Gesicht  und  schwindelt's. 
O  weh!  kommt  um  mich,  denn  mir  wird  so  schlimm." 

(Er  fällt  in  Ohnmacht) 
Prinz  Humphrey: 
,,Der  Himmel  tröste  Eure  Majestät." 
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Clarence: 
„O  mein  königlicher  Vater!" 

Westmoreland: 
„Mein  hoher  Herr,  ermuntert  Euch!  blickt  auf!" 

Warwick: 
„Seid  ruhig,  Prinzen,  solch  ein  Anfall  ist 
Bei  Seiner  Hoheit,  wißt  Ihr,  sehr  gewöhnlich. 
Entfernt  Euch,  gebt  ihm  Luft;  gleich  wird  ihm  besser." 

Clarence: 
,,Nein,  nein,  er  hält  nicht  lang  die  Qualen  aus; 
Die  ew'ge  Sorg'  und  Arbeit  des  Gemüts 
Hat  so  die  Mau'r,  die  es  umschließt,  vernutzt. 
Das  Leben  blickt  schon  durch  und  will  heraus." 

Prinz  Humphrey: 
,,Die  Leute  schrecken  mich,  denn  sie  bemerken 
Verhaßte  Ausgeburten  der  Natur 
Und  vaterlose  Erben;  es  verändern 
Die  Zeiten  ihre  Sitt',  als  ob  das  Jahr 
Monate  schlafend  fand  und  übersprang." 

Clarence: 
,, Dreimal  ohn'  Ebbe  hat  der  Strom  geflutet. 
Und  alte  Leute,  kind'sche  Zeitregister, 
Versichern,  dies  sei  kurz  zuvor  geschehn. 
Eh'  unser  Ältervater,  Eduard,  krankt'  und  starb." 

Warwick: 
,, Sprecht  leiser,  Prinzen,  er  erholt  sich  wieder." 

Prinz  Humphrey: 
,, Gewiß  wird  dieser  Schlag  sein  Ende  sein." 

König  Heinrich: 
,,Ich  bitt'  Euch,  nehmt  mich  auf  und  tragt  mich  fort 
In  eine  andre  Kammer:  sanft,  ich  bitte." 
(Sie  tragen  den  König  in  einen  inneren  Teil  des  Zimmers  und  legen  ihn  auf  ein  Bett) 
Der  Wunsch  des  Königs  wird  erfüllt,  es  wird  in  einem  Nebengemache 
leise  Musik  gemacht,  die  Krone  wird  auf  ein  Kissen  neben  das  Bett  ge- 
legt, dann  verfällt  der  König  wieder  in  Ohnmacht,  Prinz  Heinrich  tritt 
ein,  entläßt  alle  anderen,  bleibt  allein  beim  König,  hält  ihn  für  tot,  sieht 
die  Krone,  setzt  sie  auf  und  geht  so  ab.  So  entwickelt  sich  diese  be- 
wunderungswürdige Szene  weiter,  bis  Prinz  Heinrich  wiederkommt,  die 
letzte  ergreifende  Unterredung  mit  seinem  königlichen  Vater  hat,  der 
König  sein  Ende  kommen  fühlt  und  den  Wunsch  ausspricht,  zum  Sterben 
in  das  Gemach  gebracht  zu  werden,  wo  er  in  Ohnmacht  fiel,  und  das  den 
Namen  Jerusalem  führt. 
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Ich  gebe  zu,  daß  diese  Szenen  mit  ihren  bühnenmäßigen  Bedingungen 
auf  der  Ausstattungsbühne  nicht  leicht  zu  bewältigen  sind.  Man  kann 
eben  daran  sehen,  daß  sie  nur  für  die  Shakespearebühne  oder  eine  dieser 
ähnliche  Bühne  gedichtet  sind.  Auf  der  Münchener  Shakespearebühne 
hat  Falstaff  schon  den  Monolog  der  dritten  Szene  des  vierten  Akts:  ,,Ich 
wollte,  Ihr  hättet  nur  den  Witz  dazu,  das  wäre  besser  als  Euer  Herzog- 
tum. — "  bei  zugezogenem  Mittelvorhang  bis  zum  Schluß  der  dritten  Szene 
vorne  auf  der  Vorderbühne  gesprochen,  bei  dem  Stichwort:  ,,er  wird  mir 
schon  weich  zwischen  dem  Finger  und  dem  Daumen,  und  bald  will  ich  mit 
ihm  siegeln.  Kommt  mit."  gingen  Falstaff  und  Bardolph  auf  der  Vorder- 
bühne ab,  der  Mittelvorhang  wurde  aufgezogen.  Während  des  Monologs 
hat  man  Zeit  gehabt,  das  Schlaf  gemach  des  Königs  mit  einem  Bett  und 
sonstigem,  nicht  zu  reichlichem  Mobiliar  auf  der  Mittelbühne  ,, auszu- 
statten". Als  es  geschehen,  Falstaff s  Stichwort  gesprochen,  die  beiden  ab- 
gegangen, wurde  der  Mittelvorhang  aufgezogen  und  der  König,  Clarence, 
Humphrey,  Warwick  und  andere  traten  auf,  entweder,  über  die  Mittel- 
bühne schreitend,  zur  Vorderbühne  oder  von  der  Seite  gleich  auf  der 
Vorderbühne  selbst.  Bis  zur  Ohnmacht  des  Königs  wurde  die  Szene  von 
allen  stehend  auf  der  Vorderbühne  gespielt.  Der  König  fiel  einigen  Hof- 
herren  in  die  Arme,  es  kann  auch  ein  Hofherr  von  der  Mittelbühne  einen 
Stuhl  bringen,  auf  den  der  König  gesetzt  wird.  Geschieht  es,  dann  muß 
ein  Hofherr  den  Stuhl  wieder  auf  die  Mittelbühne,  an  seine  alte  Stelle 
bringen,  wenn  der  König  zu  Bett  gebracht  wird.  Der  König  kann  auch  von 
mehreren  Hofherren,  auf  dem  Stuhl  sitzend,  auf  die  Mittelbühne  gebracht 
werden.  Dies  hätte  nach  den  Worten  des  Königs: 

,,Ich  bitt'  Euch,  nehmt  mich  auf  und  tragt  mich  fort 

In  eine  andre  Kammer:  sanft,  ich  bitte." 
zu  geschehen.  Die  ganze  Begleitung  folgte  dem  König  auf  die  Mittel- 
bühne, er  wurde  auf  das  Bett  gelegt,  die  übrigen  Personen  stellten  sich  so 
auf,  wie  es  der  Dialog  erfordert.  Die  Krone  wurde  auf  das  Bett  gelegt,  wie 
er  es  gewünscht  hat,  Prinz  Heinrich  trat  auf  der  Mittelbühne  auf,  der 
König  verfiel  abermals  in  einen  bewußtlosen  Zustand,  und  die  ganze  nun 
folgende  Szene  wurde  auf  der  Mittelbühne  gespielt.  Dann  traten  Prinz 
Johann  von  Lancaster,  Warwick  auf  der  Mittelbühne  auf.  Den  Schluß 
bildeten  die  Reden: 

König  Heinrich: 

,, Kommt  irgendein  besondrer  Name  zu 

Dem  Zimmer,  wo  ich  erst  in  Ohnmacht  fiel?" 

Warwick: 
,,Es  heißt  Jerusalem,  mein  edler  Herr." 

König  Heinrich: 
,, Gelobt  sei  Gott!  —  Hier  muß  mein  Leben  enden. 
Vor  vielen  Jahren  ward  mir's  prophezeit, 
Ich  würde  sterben  in  Jerusalem, 
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Was  fälschlich  ich  vom  Heil 'gen  Lande  nahm. 
Doch  bringt  mich  zu  der  Kammer,  dort  zu  ruhn: 
In  dem  Jerusalem  stirbt  Heinrich  nun." 

Ich  würde  vorziehen,  schon  in  der  ersten  Zeile  der  letzten  Rede  des 
Königs  sagen  zu  lassen:  ,, Gelobt  sei  Gott!  —  Dort  muß  mein  Leben 
enden"  - —  statt  ,,Hier  muß  mein  Leben  enden",  es  macht  die  Sache  klarer, 
auch  lautet  ja  der  eigentliche  Text:  ,,Laud  be  to  God!  —  even  there  my 
life  must  end."  Even  there  heißt  ,,eben  dort".  Nach  diesen  Worten  steht 
in  der  Folio,  wie  in  den  beiden  anderen  englischen  Ausgaben:  Exeunt,  so 
wie  in  den  drei  deutschen  Ausgaben  steht:  Alle  ab.  Aber  nach  meiner 
Meinung  brauchen  sie  nicht  wirklich  abzugehen,  denn  schon  früher  habe 
ich  die  Vermutung  ausgesprochen,  daß  bei  Shakespeare  ,, Enter"  nicht 
immer  wörtlich  zu  bedeuten  scheint:  „tritt  auf"  oder  ,, treten  auf",  son- 
dern auch  heißen  und  bedeuten  kann  ,,ist  da",  ,,sind  da",  ,,sind  oder 
werden  sichtbar".  So  würde  auch  hier  ,, Exeunt"  nicht  wörtlich  ,,sie  gehen 
ab"  heißen,  sondern  —  nun  fehlt  mir  freilich  ein  in  seiner  Kürze  völlig 
entsprechendes  Wort,  wie  denn  überhaupt  gerade  die  Kürze  dieser  beiden 
Wörter:  Enter,  Exit  oder  Exeunt,  sie  dem  Shakespeareschen  Theater- 
gebrauche empfohlen  haben  mag.  Es  könnte  also  ,, Exeunt"  heißen:  ,,sie 
sind  nicht  mehr  sichtbar",  ,,sie  verschwinden  den  Blicken  der  Zu- 
schauer", was  sie  auch  in  der  Tat  tun,  denn,  nachdem  das  Gefolge  sich 
um  den  König  bemüht  hat,  ihm  aus  dem  Bette  zu  helfen  und  ihn  wieder 
dahin  zu  bringen,  wo  er  vorher  in  Ohnmacht  gefallen  war,  auf  die  Vorder- 
bühne, schließt  sich  der  Mittelvorhang  und  entzieht  alle  handelnden  Per- 
sonen den  Blicken  des  Zuschauers.  Nach  einer  kurzen  Stimmungspause 
treten  dann  Seh  aal,  Falstaff,  Bardolph  und  der  Page  auf  der  Vorder- 
bühne auf  mit  den  Worten  des  ersteren: 

,,Der  Tausend  noch  einmal!  Herr.  Ihr  sollt  heute  nacht  nicht  weg. 

—  He,  David,  sag'  ich!" 

und  die  Handlung  des  Stückes  geht  ohne  eine  eigentliche  Unterbrechung 
weiter.  Diese  ganze  Szene  bei  Schaal  kann  auf  einer  dekorationsarmen 
Shakespearebühne  auf  der  Vorderbühne  spielen,  auf  der  dekorationslosen 
natürlich  erst  recht,  damit  in  der  zweiten  Szene  der  Lord  Oberrichter  und 
Warwick  von  der  Mittelbühne  herab  die  Vorderbühne  betreten  können. 
Will  man  aber  für  diese  Szene  eine  einfache  Zimmerdekoration  auf  der 
Mittelbühne  zeigen,  so  kann  während  der  ersten  Rede  Schaals,  Falstaff s 
und  Davids  auf  der  Mittelbühne  verwandelt  und  dann  der  Vorhang  der 
Mittelbühne  aufgezogen  werden;  er  wird  dann  bei  Beginn  des  Monologs 
Falstaffs  wieder  zugezogen,  um  während  des  Monologs  die  Verwandlung 
in  ein  Zimmer  des  Palastes  auf  der  Mittelbühne  vorzunehmen,  in  dem  die 
zweite  Szene  spielt.  Die  gleiche  Verwendung  findet  der  Vorhang  der 
Mittelbühne  in  dieser  Szene.  Die  vorhandenen  Personen  haben  alle  die 
Vorderbühne  betreten,  und  bei  den  Worten  des  Königs: 
,,Ihr  habt  recht,  Richter,  und  erwägt  dies  wohl.  — " 
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zieht  sich  der  Vorhang  der  Mittelbühne  wieder  zu,  damit  auf  dieser  der 
Garten  des  Friedensrichters  Schaal  mit  Tischen  und  Stühlen  für  die  dritte 
Szene  hergerichtet  werden  kann.  Man  sieht,  wie  leicht,  zwanglos  und 
natürlich  sich  auf  der  Shakespearebühne  nicht  nur  die  berühmte  Kronen- 
szene abspielt,  sondern  auch,  ohne  jede  Akt-  und  Szenenunterbrechung, 
die  nachfolgenden  Szenen  des  fünften  Akts  sich  anschließen.  Die  beiden 
Bühnen  Weisungen  nach  den  Worten  des  Königs: 

„O  weh!  kommt  um  mich,  denn  mir  wird  so  schlimm." 
(Er  fällt  in  Ohnmacht) 
und  später : 

,,Ich  bitt'  Euch,  nehmt  mich  auf  und  tragt  mich  fort 

In  eine  andre  Kammer:  sanft,  ich  bitte." 
(Sie  tragen  den  König  in  einen  inneren Teü  des  Zimmers  und  legen  ihn  auf  ein  Bett) 
sind  in  der  Folio  nicht  enthalten,  sie  sind  modern,  doch  ist  gegen  sie  in 
dieser  Form  nichts  einzuwenden.  Sie  finden  sich  auch  in  allen  deutschen 
Ausgaben.  Im  Englischen  lauten  sie  nach  den  Worten  des  Königs: 

,,0  me!  come  near  me;  now  I  am  much  ill." 

(Swoons) 
und 

K.  Hen.: 

,,I  pray  you,  take  me  up,  and  beare  me  hence 

Into  some  other  Chamber:  softly,  'pray." 
bei  Malone:  „They  convey  the  King  into  an  inner  part  of  the  room,  and 
place  him  on  a  bed."  Bei  Delius  heißt  es:  ,,They  place  the  King  on  a  bed 
in  an  inner  part  of  the  room."  Hinter  diesen  Worten  des  Königs,  die  mit 
,, softly  pray"  schließen,  findet  sich  nun  unter  Nr.  28  in  Band  I,  S.  746, 
die  Notiz,  die  mich  zu  dieser  ganzen  Auseinandersetzung  veranlaßte :  „Die 
folgende  Bühnenweisung  ist  modern.  Dyce  fügt  hinter  ,,on  a  bed"  hinzu: 
,,a  change  of  scene  beeing  supposed  here"  (da  hier  eine  Verwandlung  der 
Szene  zu  vermuten  ist),  und  die  Cambridge  Edd.  beginnen  deshalb  hier 
eine  neue,  fünfte  Szene:  Another  Chamber  (Fünfte  Szene.  Ein  anderes 
Gemach) .  Ist  es  denkbar  ?  Kann  das  richtig  sein  ?  Diese  herrliche  Szene 
soll  hier  in  ihrer  schönsten  dramatischen  Entwicklung  mitten  entzwei- 
gebrochen werden,  weil  die  Herren  Herausgeber  sich  ihre  einfache  und 
klar  sich  ergebende  Inszenierung  nicht  vorstellen  können  ?  Ist  es  schon 
sehr  verwunderlich,  daß  Dyce  und  die  Cambridge  Edd.  dies  tun,  so  ist  es 
doppelt  bedauerlich,  daß  Delius,  ein  so  genauer  Kenner  der  Einrichtungen 
der  Bühne  Shakespeares,  zur  Verbreitung  grober  Irrtümer  auf  diese  Weise 
mit  beigetragen  hat. 

Muß  und  kann  noch  schlagender  erwiesen  werden,  was  William  Poel, 
der  ausgezeichnete  Manager  und  Direktor  der  Elizabethean  Stage  So- 
ciety in  London,  zu  mir  sagte,  als  ich  die  Freude  hatte,  ihm  während  eines 
längeren  Studienaufenthaltes  in  England  die  Hand  zu  schütteln:  ,,You 
are  right,  Mr.  Savits,  there  is  no  compromise  between  Shakespeare  and 
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Scenery"  (Sie  haben  recht,  Herr  Savits,  Shakespeare  und  Ausstattung 
haben  nichts  miteinander  gemein),  Worte,  die  sich  auf  mein  Buch  ,,Von 
der  Absicht  des  Dramas",  dessen  Inhalt  ihm  bekannt  war,  bezogen  ? 

Ortsbezeichnungen 

vor  den  einzelnen  Szenen,  bestimmt  vorgeschriebene  Lokalitäten,  in  denen 
sie  spielen,  finden  sich  in  der  Folio  (1623)  nicht,  hingegen  in  allen  späteren 
Ausgaben,  den  englischen  und  den  deutschen.  Eine  Tabelle  derselben 
möge  die  Gesamtübersicht  erleichtern: 

Akt  I.  Szene  I. 
Folio:  Induktion.  Keine. 

M.  u.  D. :  Warkworth,  before  Northumberlands  Castle. 
Die  drei  deutschen:  Warkworth,  vor  Northumberlands  Burg. 

Szene  I. 
Folio:  Szene  II.  Keine. 
M.  u.  D.:  The  same. 
Die  deutschen:  Ebendaselbst. 

Szene  IL 
Folio:  Szene  III.  Keine. 
M.  u.  D. :  London.  A  Street. 
Die  deutschen :  London.  Eine  Straße. 

Szene  IIL 
Folio:  Szene  IV.  Keine. 

M.  u.  D. :  York.  A  Room  in  the  Archbishops  Palace. 
Die  deutschen:  York.  Ein  Zimmer  im  Palast  des  Erzbischofs. 

Akt  IL  Szene  I. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D. :  London.  A  Street. 
Die  deutschen:  London.  Eine  Straße. 

Szene  IL 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D.:  The  same.  Another  Street. 
Die  deutschen:  Eine  andere  Straße  in  London. 

Szene  III. 
Folio:  Keine 

M.  u.  D.:  Warkworth.  Before  the  Castle. 
Die  deutschen:  Warkworth.  Vor  der  Burg. 

Szene  IV. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D. :  London.  A  Room  in  the  Boar's  Head  Tavern  in  Eastcheap. 
Die  deutschen :  Eine  Stube  in  der  Schenke  zum  wilden  Schweinskopf  in 
Eastcheap. 
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Akt  III.  Szene  I. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D. :  A  Room  in  the  Palace. 
Die  deutschen:  Ein  Zimmer  im  Palast. 

Szene  II. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D. :  Court  before  lustice  Shallow's  House  in  Glostershire. 
Die  deutschen:    Hof  vor   dem   Hause   des  Friedensrichters  Schaal   in 
Glostershire. 

Akt  IV.  Szene  I. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D. :  A  Forest  in  Yorkshire. 
Die  deutschen:  Ein  Wald  in  Yorkshire. 

Szene  II. 
M.  u.  D. :  Another  part  of  the  Forest. 
Die  deutschen :  Ein  anderer  Teil  des  Waldes. 

Szene  III. 
M.  u.  D. :  Another  part  of  the  Forest. 
Die  deutschen :  Ein  anderer  Teil  des  Waldes. 

Szene  IV. 
Folio:  Szene  IL  Keine. 
M. :  Westminster.  A  Room  in  the  Palace. 
D. :  Westminster.  The  Jerusalem  Chamber. 
Die  deutschen:  Westminster.  Ein  Zimmer  im  Palast. 

Akt  V.  Szene  I. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D. :  Glostershire.  A  Hall  in  Shallow's  House. 
Die  deutschen:  Glostershire.  Ein  Zimmer  in  Schaals  Haus. 

Szene  II. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D. :  Westminster.  A  Room  in  the  Palace. 
Die  deutschen:  Westminster.  Ein  Zimmer  im  Palast. 

Szene  III. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D.:  Glostershire.  The  Garden  of  Shallow's  House. 
Die  deutschen:  Glostershire.  Der  Garten  bei  Schaals  Hause. 

Szene  IV. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D.:  London.  A  Street. 
Die  deutschen:  London.  Eine  Straße. 
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Szene  V. 
Folio:  Keine. 

M.  u.  D. :  A  public  Place  near  Westminster  Abbey. 

Die  deutschen :  Ein  öffentlicher  Platz  bei  der  Westminster- Abtei. 

In  Akt  IV,  Szene  4  hat  Malone:  Westminster.  A  Room  in  the  Palace, 
die  deutschen  Ausgaben  haben :  Westminster.  Ein  Zimmer  im  Palast.  Nur 
Delius  hat  an  dieser  Stelle:  Westminster.  The  Jerusalem  Chamber,  Das 
Jerusalem-Zimmer.  Was  hat  es  damit  für  eine  Bewandtnis?  Nach  der 
Sage,  die  auch  Holinshed  in  seiner  Chronik  berichtet,  nach  der  der  Dichter 
den  Schluß  der  Kronenszene  gestaltete,  betete  König  Heinrich  IV.  eines 
Tages  in  der  Westminster-Abtei,  als  ihn  ein  Schlagfluß  traf,  so  daß  man 
ihn  in  ein  Zimmer  des  Abtes  von  Westminster  tragen  mußte,  das  den 
Namen  Jerusalem  führte.  Dort  soll  auch  König  Heinrich  gestorben  sein. 
Ebenso  ging  die  Sage,  daß  ihm  lange  Jahre  vor  seinem  Tode  geweissagt 
worden  war,  er  werde  dereinst  in  Jerusalem  sterben;  daß  aber  dieser  Er- 
zählung zu  glauben  sei,  bezweifelt  der  Chronist  selbst.  Shakespeare  be- 
mächtigte sich  dieser  Sage  und  verwandte  sie  in  poetischer  Weise  in  seinem 
Stücke,  wozu  er  berechtigt  schien.  Was  aber  soll  die  Überschrift  dieser 
Szene  in  Shakespeares  Stück  ?  Was  die  ganz  bestimmte  Vorschrift :  Jeru- 
salem-Zimmer ?  Zunächst  spielt  ja  die  Sterbeszene  des  Königs  bei  Shake- 
speare im  Westminster-Palast  und  nicht  in  der  Westminster-Abtei  und 
das  historische  Jerusalem-Zimmer,  wenn  es  eines  gab,  war  in  der  Abtei 
und  nicht  im  Palast.  Was  muß  sich  der  gewissenhafte  Regisseur  denken, 
wenn  er  Delius'  Überschrift  ,,The  Jerusalem  Chamber"  findet?  Muß  er 
nicht  glauben,  daß  das  Jerusalem-Zimmer  als  eine  vermeintliche  Vor- 
schrift des  Dichters,  was  sie  aber  gar  nicht  ist,  besondere  Merkmale  invol- 
viere, die  mit  der  Handlung  des  Dramas,  mit  der  Charakteristik  der 
Hauptperson  in  irgendeinem  wichtigen  Zusammenhange  stehen,  der  unter 
allen  Umständen  zu  berücksichtigen  ist  ?  Wird  er  nicht  alle  möglichen  An- 
strengungen machen,  sich  aus  England  eine  getreue  Abbildung  des  Jeru- 
salem-Zimmers zu  verschaffen,  um  sie  für  seine  Inszenierung  mit  großen 
Kosten  nachbilden  und  dann  aufstellen  zu  können  ?  Auf  solche  historisch 
richtigen  und  wahrheitsgetreuen,  man  möchte  sagen,  portraitähnlichen 
Dekorationen  tun  sich  ja  die  modernen  Regisseure  viel  zugute  und  machen 
eitel  Rühmens  davon.  Die  Pictorial  Edition  of  Shakespeares  Works  von 
Charles  Knight  mit  ihren  zahlreichen  Portraits  der  historischen  Personen, 
ihren  vielen  authentischen  Abbildungen  von  Burgen,  Schlössern,  Stadt- 
straßen, Sälen,  Hallen,  Wappen  u.  dgl.  hat  auch  mich  in  meinem 
künstlerischen  Werdegang  lange  genug  im  Bann  gehalten.  Auch  ich  habe 
eine  Zeitlang  geglaubt,  der  dramatischen  Kunst  durch  minutiös  getreue 
Nachbildung  solcher  Dinge  am  besten  zu  dienen.  Seit  meiner  Beschäf- 
tigung mit  der  Shakespearebühne,  seit  1889,  habe  ich  indessen  erkennen 
gelernt,  daß  diese  Vorliebe  eine  große  und  tiefe  Fallgrube  für  die  drama- 
tische Kunst  ist,  wenn  ich  auch  zugebe,  daß  man  mit  Vorsicht  und  Maß 
für  die  äußere  Erscheinung  historischer  Persönlichkeiten,  ihre  Masken, 
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Kostüme,  Möbel  und  Requisiten  gute  und  brauchbare  Anregungen  daraus 
schöpfen  kann.  Der  gewissenhafte  Regisseur  wird  aber  schHeßHch  doch 
einsehen  müssen,  daß  er  die  besonderen  szenischen  Bedingungen  und  Er- 
fordernisse dieser  Handlung  im  Ernste  damit  doch  nicht  zu  erfüllen  ver-  i 
mag,  daß  nämlich  das  historische  Zimmer,  das  vorgeschriebene  Jerusalem- 
Zimmer  als  solches,  als  wirkliche  Erscheinung  mit  der  Handlung  selbst  ; 
gar  nichts  gemein  hat,  oder  daß  er  dieses  historische  Zimmer  für  seine  i 
szenischen  Zwecke  erst  gestalten  und  umformen  muß,  somit  diese  Vor-  :i 
schritt  Delius'  unnütz  und  irreführend  ist.  Wird  denn  nicht  jedes  Zimmer,  i 
jeder  Raum  der  Bühne,  in  dem  der  König  in  Ohnmacht  fällt  und  das  später 
als  Jerusalem-Zimmer  bezeichnet  wird,  in  der  Vorstellung  des  Hörers  zu 
diesem  Jerusalem-Zimmer  ?  Wird  er  nicht  schon  aus  diesem  Grunde,  wenn 
er  diese  Szene  aufmerksam  liest,  sich  sagen  müssen,  daß  das  Jerusalem- 
Zimmer  immer  das  und  immer  dort  ist,  wo  der  Schauspieler  es  bezeichnet  ? 
Wird  es  nicht  vom  Dichter  für  das  innere  Schauen  des  Hörers  geschaffen  i 
und  bleiben  nicht  der  Historiker  wie  der  Dekorationsmaler  jeder  Mühe  j 
enthoben,  es  auch  für  das  leibliche  Auge  herzustellen?  Das  ist  eines  von;j 
den  vielen  Beispielen,  wie  bedenklich  und  gefährlich  es  dünkt,  wenn  die] 
gelehrten  Herausgeber  ihre  Kenntnisse  aus  dem  Studium  von  Chroniken,;! 
Geschichtsbüchern  usw.,  die  auch  Shakespeares  Quellen  waren,  in  die 
Werke  des  Dichters  als  Ortsbezeichnungen,  Bühnenweisungen  u.  dgl.  un- 
bedenklich übertragen. 

Die  Bühnenweisungen 

sind  sachlich  und  richtig  und  stehen  m.  E.  am  rechten  Orte.  Es  fehlen 
sogar  einige.  So  z.  B.  im  vierten  Akte  bei  der  scheinbaren  Versöhnung  des 
Prinzen  Johann  von  Lancaster  mit  den  Rebellen.  Wenn  z.  B.  derselbe, 
Westmoreland  und  die  Rebellen  folgende  Reden  wechseln: 

Arch.: 
,,I  take  your  princely  word  for  these  redresses." 

P.  John.: 
,,I  give  it  you,  and  wül  maintain  my  word: 
And  thereupon  I  drink  unto  your  grace." 

Hast.  (To  an  Officer) 
,,Go,  captain,  and  deliver  to  the  army 
This  news  of  peace :  let  them  have  pay,  and  part ; 
I  know  it  will  please  them.  Hie  thee  captain." 

(Exit  Officer) 

Arch.: 
,,To  you!  my  noble  Lord  of  Westmoreland." 

West.: 
,,I  pledge  your  grace;  and,  if  you  knew  what  pains 
I  have  bestow'd  to  breed  this  present  peace. 
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You  would  drink  freely :  but  my  love  to  you 
Shall  show  itself  more  openly  hereafter." 

Arch.: 

,,I  do  not  doubt  you." 

West.: 
„I  am  glad  of  it. 
Health  to  my  lord,  and  gentle  cousin,  Mowbray." 

deutsch : 
Erzbischof: 
„Ich  nehm'  Eu'r  prinzlich'  Wort  der  Abstellung." 

Prinz  Johann: 
„Ich  geb'  es  Euch  und  will  mein  Wort  behaupten, 
Und  hierauf  trink'  ich  Euer  Gnaden  zu." 

Hastings  (zu  einem  Offizier) 
„Geht,  Hauptmann,  überbringt  dem  Heer  die  Zeitung 
Des  Friedens,  laßt  sie  Sold  und  Abschied  haben; 
Ich  weiß,  sie  werden  froh  sein;  eil  dich,  Hauptmann." 
(Der  Offizier  ab) 
Erzbischof: 
,,Eu'r  Wohlsein,  edler  Lord  von  Westmoreland." 

Westmoreland: 
„Ich  tu'  Bescheid  Eu'r  Gnaden;  wüßtet  Ihr, 
Mit  welcher  Müh'  ich  diesen  Frieden  schaffte. 
So  tränkt  Ihr  frei;  doch  meine  Lieb'  zu  Euch 
Soll  offenbarer  sich  hernach  beweisen." 

Erzbischof: 
,,Ich  zweifle  nicht  an  Euch." 

Westmoreland: 

,,Das  freut  mich  sehr. 
Gesundheit  meinem  edlen  Vetter  Mowbray!" 
dann  muß  in  der  Tat  nicht  nur  vom  Zutrinken  geredet,  sondern  auch  wirk- 
lich getrunken  werden,  wobei  sich  die  versöhnten  Gegner  vor  den  Augen 
ihrer  Offiziere  umarmen.  Gleichwohl  haben  weder  die  Folio  noch  die  bei- 
den englischen  und  drei  deutschen  Ausgaben  eine  diesbezügliche  Bühnen- 
weisung. In  der  Folio  (1623)  steht  gleich  zu  Anfang:  Actus  Primus.  Scena 
Prima.  Induction.  Enter  Rumour.  Malone  und  Delius  erweitern  dieses 
„Enter  Rumour"  mit  ,,painted  füll  of  tongues"  und  in  den  deutschen  Aus- 
gaben findet  sich  denn  auch:  ,, Gerücht,  ganz  mit  Zungen  bemalt,  tritt 
ein."  Diese  Weisung  stammt  aus  der  Quarto.  Delius  bemerkt  hierzu  Band 
I,  S.  712,  Anmerkung  3 :  ,,Nur  die  Quarto  gibt  das  Kostüm  an,  in  welchem 
die  allegorische  Theaterfigur  der  Fama  auftrat:  ein  Kleid,  das  ringsum 
mit  Zungen  bemalt  war.  Eine  ähnliche  Bühnenweisung  haben  andere 
Dichter  der  Zeit,  wenn  sie  dieselbe  Person  vorführen."  Brandl  bemerkt 
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hierzu,  daß  es  eine  häufige  Allegorie  der  Moralspiele  gewesen  sei,  die  wohl 
von  Chaucers  epischer  Dichtung:  ,,Das  Haus  der  Fama"  (1385)  beein- 
flußt war. 

Die  zweite  Bemerkung  bezieht  sich  auf  eine  Bühnenweisung,  die  sich 
nur  bei  Delius  findet,  und  zwar  in  der  ersten  Szene  des  ersten  Aktes. 

Sie  lautet: 

Akt  I.  Szene  I. 

(The  same.  Enter  Lord  Bardolph) 
L.  Bardolph: 
„Who  keeps  the  gate  here,  ho?" 

(The  Porter  opens  the  gate) 
deutsch : 
Lord  Bardolph: 
,,Wer  wacht  am  Tor  da?  He!"  — 

(Der  Pförtner  öffnet  das  Gitter) 
Woher  sie  Delius  genommen,  ist  leicht  zu  erkennen.  Bei  Malone,  der 
diese  Bühnenweisung  nicht  hat,  findet  sich:  Akt  I,  Szene  i,  „The  same. 
The  Porter  before  the  Gate"  daher  in  allen  drei  deutschen  Ausgaben : 
Erster  Aufzug.  Erste  Szene.  Ebendaselbst.  Der  Pförtner  am  Tor.  Beides, 
die  Bühnenweisung  von  Delius  wie  diejenige  von  Malone  und  den  drei 
deutschen  Ausgaben,  sind  gleich  irreführend  und  unnütz.  Sie  finden  sich 
auch  beide  in  der  Folio  nicht.  Dort  ist  nur  zu  lesen:  ,, Enter  Lord  Bar- 
dolfe  and  the  Porter."  Daß  der  Dichter  selbst  kein  Tor  für  nötig  erachtete, 
geht  aus  der  Antwort  des  Pförtners  hervor.  Sie  lautet : 
,,Der  gnäd'ge  Herr  ist  draußen  in  dem  Garten, 
Beliebt's  Eu'r  Edlen,  klopft  nur  an  dem  Tor, 
So  gibt  er  selbst  Euch  Antwort." 
Es  sind  somit  Lord  Bardolph  und  der  Pförtner  zusammen  aufgetreten 
und  der  Pförtner  verweist  Lord  Bardolph  auf  das  Tor,  das  dem  Publikum 
nicht  sichtbar  gemacht  zu  werden  braucht. 

So  hat  sich  gewiß  auf  der  Shakespearebühne  in  höchst  simpler  Weise 
diese  Szene  abgespielt,  ohne  daß  der  Zuhörer  irgendetwas  vermißt,  der 
Regisseur,  um  die  Worte  zu  illustrieren  und  die  Bühnenweisung  Delius' 
auszuführen,  es  nötig  gehabt  hätte,  ein  Tor  mit  einem  Gitter  aufzu- 
bauen. Kann  sich  der  Zuhörer  ein  Tor  mit  einem  Gitter  nicht  vorstellen, 
ohne  daß  es  gezeigt  oder  gar  vom  Pförtner  mit  aller  Umständlichkeit 
aufgeschlossen  wird  ? 

In  der  dritten  Szene  des  vierten  Akts,  bevor  Falstaff  und  Colevile  auf- 
treten, haben  Malone  und  Delius  die  Anordnung:  ,,Alarums  andExcur- 
sions",  die  deutschen  Ausgaben:  ,, Getümmel  und  Angriffe",  die  Folio 
nichts.  Es  bedarf  auch  hier  kaum  der  Erwähnung,  daß  der  Regisseur  keinen 
Anlaß  hat,  große  Kampf-  und  Schlachtszenen  zu  inaugurieren,  wo  einige 
Trommelwirbel  und  Trompetensignale  vollkommen  genügen,  derlei  krie- 
gerische Vorgänge  zu  verdeutlichen. 
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Die  Deutung  der  Chorus-Reden 

Erster  Akt 
Chorus 

Dieser  Chorus,  der  Prolog  zum  ersten  Akt  Heinrich  V.,  spielt  auf  dem 
Theater.  Auf  der  Bühne  desjenigen  Theaters,  an  dem  Heinrich  V.  darge- 
stellt wird.  Ebenso  die  andern  vier  Prologe  oder  Chorus,  die  vor  den 
kommenden  vier  Akten  stehen.  Sie  enthalten  alle  sehr  genaue  Hinweise, 
wo  die  einzelnen  Szenen  des  Stückes  spielen.  In  diesem  Belange  werden 
sie  vor  den  einzelnen  Akten  im  Sinne  der  vorliegenden  Arbeit  behandelt 
werden,  um  auch  für  dieses  Stück  darzutun,  wie  schon  in  der  Einleitung 
ausgesprochen  ist,  daß  der  aufmerksame  Zuhörer  bei  Shakespeare  aus  dem 
Texte  selbst  oder  auch  aus  der  Handlung  der  Szene  immer  entnehmen 
kann,  an  welchem  Orte  die  Handlung  stattfindet,  d.  h.  wo  sie  spielt.  Frei- 
lich nur,  wenn  dem  Zuhörer  der  dichterische  Text  nicht  durch  Umstellung, 
Striche,  kurzweg  durch  Bearbeitung  entstellt  ist  und  durch  deutlich  spre- 
chende Schauspieler  klar  vermittelt  wird. 

Diese  berühmten,  oft  gedeuteten  und  noch  öfter  mißdeuteten  Prologe 
zu  König  Heinrich  V.  enthalten  aber  noch  andere,  sehr  wichtige  Hinweise 
und  Aufklärungen  in  bezug  auf  die  Regie,  die  Inszenesetzung  des  Stückes. 
"Shakespeare  klärt  uns  in  diesen  Prologen  darüber  auf,  was  wir  von  ihm 
als  Dichter  in  seiner  poetischen  Schilderung  der  großartigen  und  überwäl- 
tigenden Vorgänge  vor  der  Schlacht  von  Azincourt,  während  derselben 
and  nach  ihr,  zu  hören  bekommen  werden  und  was  wir  von  ihm  in  der 
szenischen  Darstellung  dieser  Vorgänge  als  Hörer  zu  sehen  erwarten 
dürfen,  demzufolge  auch,  was  wir  als  Regisseure  in  der  Sichtbarmachung 
and  sinnlich  wahrnehmbaren  Darstellung  dieser  Dichtung  zu  bewerkstel- 
igen  haben  und  was  nicht. 

Es  wird  von  dem  Dichter  in  diesen  grundlegenden  dramaturgischen  Be- 
ehrungen in  anziehendster  poetischer  Form  die  Frage  entschieden,  daß 
'.ur  Aufnahme  poetisch-dramatischer  Eindrücke  das  Gehör  wichtiger  ist 
ils  das  Gesicht,  daß  im  Theater  die  lebendige  äußere  Darstellung  mensch- 
icher  Gefühle  und  Leidenschaften,  die  sinnlich  wahrnehmbare  Nach- 
ahmung häuslicher,  privater,  öffentlicher,  historischer  Vorgänge  und 
iandlungen  wohl  gehört  und  gesehen  werden  müssen,  daß  aber  eben  im 
i'heater,  in  der  dramatischen  Kunst  dem  Hörer  der  wichtigere  und  größere 
inteil  der  beabsichtigten  poetisch-dramatischen  Wirkung  zufällt. 
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Er  beginnt  zunächst  mit  einem  kurzen  Aufruf  an  seine  Phantasie,  als 
Dichter  die  höchste  Kraft  der  Erfindung  anzuspannen,  um  hinter  dem 
hohen  Fluge  der  Ereignisse  in  seiner  poetischen  Darstellung  nicht  zurück- 
bleiben zu  müssen,  denn  was  er  uns  auf  der  Bühne  sichtbar  zeigen  kann, 
sind  nur  Symbole  davon,  nach  seiner  Meinung  Andeutungen,  Abkürzun- 
gen so  kleiner  und  armseliger  Art,  daß  sie  eher  die  Vorgänge  entstellen, 
wenn  ümen  die  Einbildungskraft  der  Zuhörer  nicht  nachzuhelfen  vermag. 
So  sehr  erhofft  er  bei  seinem  dichterischen  Geschäfte  das  Beste  von  der 
Phantasie  seiner  Zuhörer,  wenn  ihm  seine  poetische  Absicht  gelingen  soll, 
daß  er  sich  nur  einen  schwunglos  seichten  Geist  nennt,  der  es  gewagt  hat, 
einen  solch  großen  Vorwurf  auf  das  unwürdige  Gerüste  seines  Theaters  zu 
bringen.  Mit  Recht  fragt  er,  ob  sein  Theater,  sein  Zuschauerraum,  den  er 
eine  Hahnengrube  nennt,  die  Ebenen  Frankreichs  fassen  kann.  Ob  man 
in  dieses  O  von  Holz  auch  nur  die  Helme  stopfen  könnte,  von  denen  die 
Luft  bei  Azincourt  erbebte.  Er  weist  in  liebenswürdiger  Eindringlichkeit 
darauf  hin,  daß  im  engsten  Raum  der  kleinste  Zug  genügt,  um  Millionen 
anzuzeigen,  wie  eine  verächtlich  als  krumm  bezeichnete  Ziffer,  so  wenig 
Platz  sie  auch  einnimmt,  doch  Millionen  bedeuten  kann,  so  wollen  auch 
er  und  seine  Schauspieler,  die  zu  dieser  gewaltigen  Summe  von  Kriegs- 
taten nur  im  Verhältnis  von  bloßen  Nullen  stehen,  die  einbildsamen  Kräfte 
der  Zuhörer  in  Anspruch  nehmen,  um  sich  das  im  Innern  vorzustellen,  was 
nur  angedeutet  werden  kann.  Er  fordert  die  Zuhörer  auf,  die  offenbaren 
Mängel  der  Darstellung  durch  den  Gedanken  zu  ergänzen  und  sich  im 
Gürtel  seiner  Theatermauern  zwei  mächtige  Monarchien  eingeschlossen  zu 
denken,  sich  einen  Raum  in  tausend  Teile  zu  z;erlegen  und  sich  so  einge- 
büdete  Heereskraft  zu  schaffen,  die  Pferde  sich  vorzustellen,  wie  sie  den 
stolzen  Huf  in  die  Erde  prägen,  wenn  sie  nur  genannt  werden,  ja,  da  sie 
keine  wirklichen  Könige  auf  die  Bühne  bringen  können,  sie  als  Zu- 
schauer in  ihrem  Sinne  zu  gestalten.  Auch  rät  er  ihnen,  die  Zeit  zu 
kürzen  und  was  sich  oft  in  Jahren  ereignete,  innerhalb  weniger  Stunden 
zu  begrenzen.  Nur  in  dieser  Weise  kann  der  Mißstand  der  Ferne  und  des 
Spieles  Zwang  geordnet  werden,  d.  h.  die  Unermeßlichkeit  von  Raum  und 
Zeit  für  ihr  Spiel  dienstbar  gemacht  werden.  Dann  fliegt  auf  eingebildeten 
Fittichen  die  rasche  Szene  mit  nicht  minderer  Eile  als  der  Gedanke.  Nur 
im  lebendigen  Spiele  der  Phantasie  können  sich  die  Zuhörer  die  majestä- 
tische Flotte  vorstellen,  mit  der  König  Heinrich  nach  Frankreich  schiffte. 
Nach  Holinsheds  Chronik  waren  es  tausend  Schiffe,  darum  ruft  der  Dich- 
ter: ,, Folgt  ihr!  Folgt  ihr!  Hakt  euch  im  Geiste  an  dieser  Flotte  Steuer, 
verlaßt  euer  England,  wendet  euch  nach  Harfleur,  seht  dort  im  Geiste 
die  Belagerung  der  Stadt,  wie  sie  sich  schrecklich  und  tödlich  zuträgt  und 
was  sich  alles  hernach  ereignet ;  kurz,  ihr  lieben,  teuern  Zuhörer :  Bleibt 
geneigt.  Euer  Sinn  ergänze,  was  die  Bühne  zeigt!"  Der  Dichter  sagt  da- 
mit, daß  er  die  Belagerung  von  Harfleur  ebensowenig  auf  der  Bühne  wirk- 
lich darstellen  kann  als  die  Schlacht  von  Azincourt,  ja,  er  fürchtet  sogar, 
daß  er  den  Namen  Azincourt  gar  sehr  entstellen  wird  mit  vier  bis  fünf  zer- 
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fetzten  schnöden  Klingen,  die  zu  lächerlichem  Balgen  geordnet  sind.  Doch 
ist  er  durchaus  nicht  entmutigt,  sondern  ruft  ihnen  getrost  zu,  sie  möch- 
ten nur  unten  sitzen  und  schauen  und  sich  das  Wahre,  das  Wirkliche  den- 
ken, wo  sie  das  Scheinbild  sehen.  Der  Dichter  bittet  endlich  auch  die  Ken- 
ner, die  Einsichtigen  geziemend  um  Entschuldigung,  daß  er  die  großen 
historischen  Vorgänge  weder  in  Zeit  noch  Zahl  noch  in  üirem  rechten  Lauf 
und  wahren  Leben,  das  heißt  wirklich  und  wahrhaftig  auf  dem  Theater 
darstellen  kann,  sondern  daß  sich  die  Zuhörer  das  alles,  wie  alles  andere, 
nur  in  der  regen  Schmiede  und  Werkstatt  der  Gedanken  vorstellen  und 
hier  mit  Abkürzungen,  das  heißt  Andeutungen,  zufrieden  geben  sollen. 

Unzweifelhaft  enthalten  diese  weisen  Ermahnungen  des  Dichters  ganz 
klare  Fingerzeige  für  das  Publikum,  was  es  an  sichtbarer  Darstellung  der 
Vorgänge  in  Heinrich  V.  von  der  Bühne  herab  in  bezug  auf  Dekorationen, 
Massenwirkungen,  szenische  Effekte  oder  naturalistische  und  realistische 
Schlachtenarrangements  und  dergleichen  mehr  erwarten  darf.  Aber  nach 
meiner  Meinung  ist  es  nicht  allein  gestattet,  sondern  geboten,  solche  dra- 
maturgische Fingerzeige  Shakespeares  nicht  auf  Heinrich  V.  zu  beschrän- 
ken, sondern  sie  auf  die  gesamte  dramatische  Kunst  auszudehnen  und  an- 
zuwenden. Auch  auf  die  dramatische  Kunst  unserer  Zeit  wie  aller  Zeiten 
und  ihnen  somit  eine  allgemeine  und  umfassende  Deutung  zu  geben. Wie 
die  Worte  Hamlets  an  die  Schauspieler  ewig  geltende  Gesetze  dafür  sind, 
wie  der  echte  und  rechte  dramatische  Künstler  seine  Kunst  auszuüben 
hat,  wenn  er  sich  seines  hohen  Berufes  würdig  zeigen  und  die  Absicht  sei- 
ner Kunst  erfüllen  will,  ebenso  enthalten  diese  unschätzbaren  fünf  Prologe 
zu  Heinrich  V.  aus  der  Tiefe  der  poetischen  Schöpferkraft  geschürfte  Ge- 
setze der  dramatischen  Kunst  für  den  Spielleiter,  die  dieser  zu  befolgen 
hat,  wenn  er  ebenfalls  die  eigentlichen  Absichten  seiner  Kunst  nicht  ver- 
fehlen will.  Sie  zeigen  ihm  klipp  und  klar,  was  er  zu  tun  und  zu  lassen  hat. 
Er  hat  nach  des  Dichters  Meinung  für  eine  maßvolle  und  tadellose,  nicht 
übertriebene,  aber  auch  nicht  zu  zahme  Wiedergabe  der  Dichtung  seitens 
der  Schauspieler  zu  sorgen.  Um  den  Zweck  des  Schauspiels  nicht  zu  ver- 
eiteln, muß  er  in  der  sichtbaren  äußeren  Anordnung  der  Szene  alles  ver- 
meiden, was  den  inneren  Sinn  des  Zuhörers  von  dem  ablenkt,  was  er  hö- 
rend in  sich  aufnehmen  soll.  Er  muß  trachten,  durch  die  schauspielkünst- 
lerische Wiedergabe  der  Worte  des  Dichters  die  einbildsamen  Kräfte  des 
Zuhörers  zu  wecken,  um  alle  Mängel,  alles  Fehlende  im  Geiste  ergänzen 
und  nachschaffen  zu  können.  Denn  jegliche  Kunst,  auch  die  dramatische, 
soll  der  Natur  nur  „gleichsam"  den  Spiegel  vorhalten,  weil  sie  es  nicht 
vermag,  die  Wirklichkeit  der  Natur  zu  imitieren.  Darum  soll  sie  es  auch 
gar  nicht  erst  versuchen. 

Es  könnte  eingewendet  werden,  der  Dichter  hätte  selbst  gefühlt,  daß 
sein  Heinrich  V.  im  richtigen,  ästhetischen  Kunstverstande  kein  eigent- 
liches echtes  Drama  sei,  daß  er  darum  für  die  Inszenierung  dieses  einen 
Stückes,  dessen  theatralischer  Wirkung  er  nicht  sicher  war,  besondere 
Vorschriften  machte,  um  die  Aufmerksamkeit  seiner  Zuhörer  besonders 
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ZU  fesseln.  Aber  nach  unsern  Begriffen,  auf  die  wir  uns  ja  viel  zugute  tun, 
hätte  Shakespeare  in  diesem  Falle  diesen  Prologen  gerade  den  gegentei- 
ligen Inhalt  geben  müssen.  Gerade  wenn  er  seinen  Heinrich  V.  für  kein 
rechtes  Drama,  für  ein  unwirksames  Stück  im  Sinne  des  Theaters  gehal- 
ten hätte,  wäre  es  am  Platze  gewesen,  dafür  eine  äußerst  glanzvolle  und 
pomphafte  Inszenierung  zu  fordern,  um  ihm  eine  wärmere  Aufnahme  zu 
sichern ;  derlei  theatralische  Ausstattungen  waren  Shakespeare  wohl  be- 
kannt. Der  große  Theatermeister  Inigo  Jones  führte  auf  den  Schlössern 
des  hohen  Adels  Alt-Englands  bei  festlichen  Gelegenheiten  solche  maschi- 
nelle Prunkwerke  mit  unerhörtem  Glänze  und  ungeheuren  Kosten  aus. 

Und  in  der  Tat  bereitete  die  ästhetische  Bewertung  dieses  Stückes  den 
gelehrten  Freunden  seiner  Muse  große  Schwierigkeiten.  Ist  es  ein  Drama  ? 
Dazu  fehlt  ihm  die  festgefügte  Komposition  einer  in  sich  geschlossenen 
Handlung,  die  spannende  Verwicklung,  der  heiße  Widerstreit  der  Leiden- 
schaften, der  scharfe  Gegensatz  der  Charaktere.  Ist  es  nicht  mehr  episch 
gestaltet  ?  In  dialogischer  Form  ?  Ist  es  ein  Schauspiel  ?  Dafür  enthält  es 
zuviel  komische  Elemente,  überdies  ist  der  Schluß  ganz  und  gar  der  eines 
historischen  Lustspiels.  Ist  es  also  ein  Lustspiel?  Dem  widerspricht  der 
hohe  Ernst,  die  sittliche  Tiefe,  die  überwältigende  Größe  des  Stoffes  in 
seinem  innersten  Kern.  Ist  es  eine  Historie  wie  die  andern  historischen 
Werke  des  Dichters  ?  Aber  woher  dann  der  antikisierende  Chorus,  die  fünf 
Prologe,  die  an  die  Parabase  der  antiken  Komödie  erinnern  und  sonst  sei- 
nen Historien  nicht  eignen  ?  Ist  es  vielleicht  ein  freigestaltetes  historisches 
Drama  ?  Aber  auch  das  ist  nur  ein  Name,  eine  Bezeichnung,  die  nichts 
entscheidet.  Alle  solche  unbeantwortbaren  Fragen  und  unlösbaren  Zweifel 
tun  aber  seiner  tiefen  poetischen,  hinreißenden  theatralischen  Wirkung 
von  der  Bühne  herab  keinen  Abbruch.  Was  diesem  Werke  an  schulgerech- 
ten ästhetischen  Qualitäten  fehlt,  das  ersetzt  es  in  überreichem  Maße  durch 
den  unwiderstehlichen,  glanzvollen  und  großartigen  Flug,  Zug  und  Strom 
seiner  poetisch-patriotischen  Erhebung,  der  innigsten  und  ergreifendsten 
Vaterlandsliebe,  die  namentlich  auch  in  den  Prologen  bei  den  Aufführun- 
gen in  ungeahnter  Weise  zündend  hervorbrechen.  Was  dem  Stück  an  star- 
ken Handlungs-  und  Charaktergegensätzen  mangelt,  überbietet  es  durch 
die  höhere  Spannung  des  historischen  Vorganges,  durch  die  im  edelsten 
Sinne  reizvoll  unterhaltende  Reichhaltigkeit  und  originelle  Vielfältigkeit 
seiner  ernsten  und  heiteren,  komischen  Figuren,  wobei  einzelne  Dialog- 
stellen, namentlich  des  französischen  Teiles,  die  im  Geschmack  der  Zeit 
wurzeln,  preiszugeben  sind. 

Nein,  unwirksam  ist  das  Stück  nicht.  Nur  soll  man  keine  Bearbeitung 
des  Stückes  geben,  die  neben  dem  lebendigen  und  bunten,  starken  und 
tiefen  Origmal  abfallen.  Nur  darf  man  auch  das  Original  nicht,  wie  die 
Bearbeitung,  durch  übermäßige  Dekorationen,  Musiken,  Komparsenmas- 
sen, Schlachtszenen,  Beleuchtungseffekte  belasten  und  verunglimpfen. 
Wie  wirkungsvoll  hat  sich  der  von  den  ästhetisch-dramaturgischen  Rich- 
tern verurteilte  Prolog  erwiesen.  Er  ist  jedesmal  vom  Publikum  der  Mün- 


Gesprochene  Dekorationen  515 

ebener  Shakespearebühne  jubelnd  begrüßt  und  entlassen  worden  und  hat 
alle  die  schulmäßig  gerügten  Mängel  des  Stückes,  von  welchen  oben  die 
Rede  war,  durch  seine  zu  Herzen  gehende  poetische,  politische  und  patrio- 
tische Kraft  und  Art  in  erhebender  Weise  ersetzt.  Wer  hat  in  Deutschland 
überhaupt  Heinrich  V.  jemals  im  Original  in  einer  sorgfältigen  und  gewis- 
senhaften Einstudierung,  in  einer  den  notwendigen  Zusammenhang  der 
sich  entwickelnden  Begebenheiten  und  den  Strom  der  poetischen  Diktion 
nicht  störenden  Inszenierung  gesehen,  um  die  Wirkung  des  Stückes  von 
der  Bühne  herab  beurteilen  zu  können  ? 

Shakespeare  beklagt  sich  nicht  darüber,  daß  sein  Stück  in  seiner  Zeit 
nicht  in  unserm  landläufigen  Sinne  ausgestattet  werden  könne,  spricht 
auch  nicht  etwa  einen  solchen  Wunsch  aus.  Dies-^  Gedanken  dürfen  wir 
aus  seinen  tiefen,  sinnreichen  Worten  nicht  herauslesen.Wir  sollen  vielmehr 
aus  diesen  denkwürdigen  Prologen  die  künstlerische  Lehre  entnehmen, 
daß  es  dem  Wesen  dramatischer  Kunst  überhaupt  nicht  entspricht,  die 
naturgetreue  Wirklichkeit  des  Lebens  und  der  Welt  auf  der  Bühne  nach- 
zuahmen bzw.  ihre  Nachahmung  auch  nur  zu  versuchen. 

Daß  dies  nicht  nur  die  künstlerische  Meinung  des  Dichters,  sondern 
auch  des  Schauspielers  und  Regisseurs  Shakespeare  gewesen,  beweisen 
auf  das  unzweideutigste  die  W^orte  des  Chorus  vor  dem  fünften  Akt: 

„Vergönnt,  daß  denen,  welche  die  Geschichte 

Nicht  lasen,  ich  sie  deute;  wer  sie  kennt. 

Den  bitt'  ich  ziemlichst  um  Entschuldigung 

Für  Zeit  und  Zahl  und  rechten  Lauf  der  Dinge, 

Die  hier  in  ihrem  großen,  wahren  Leben 

Nicht  darzustellen  sind." 
Kann  man  es  deutlicher,  bestimmter  sagen  ?  Sollte  solche  Weisheits- 
lehre nicht  für  alle  Shakespeareschen  Werke  gelten  ?  Nicht  für  die  gesamte 
dramatische  Kunst  überhaupt  ?  Bilden  die  Reden  Hamlets  an  die  Schau- 
spieler, die  Prologe  zu  Heinrich  V.  nicht  einen  Kanon,  der  als  heilig,  als 
unverletzlich  gelten  sollte  ? 
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Erster  Akt 

Erste  Szene 

In  dieser  ersten  Szene  treten  der  Erzbischof  von  Canterbury  und  der 
Bischof  von  Ely  auf  und  beratschlagen  miteinander,  wie  sie  sich  zu  der 
Wiedereinbringung  eines  Gesetzvorschlages  im  Parlamente  verhalten  sol- 
len, der  dem  Könige  aus  Kirchengütern,  soweit  sie  von  Laien  stammen, 
ein  großes  Vermögen  für  Kriegszwecke  zuweisen  soll.  Ein  solches  Gesetz 
war  schon  unter  Heinrich  IV.  eingebracht  worden,  aber  der  bürgerlichen 
Unruhen  wegen  nicht  durchgedrungen.  In  szenischer  Beziehung  ist  diese 
kleine  Einleitungsszene  sehr  lehrreich  für  die  Shakespearebühne. 
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Aus  den  Worten  des  Szenenschlusses : 

Canterbury: 
„Den  Augenblick  bat  Frankreichs  Abgesandter 
Gehör  sich  aus;  die  Stund'  ist,  denk'  ich,  da. 
Ihn  vorzulassen.  Ist  es  nicht  vier  Uhr?" 

Ely: 
„Ja." 

Canterbury: 
,,Gehn  wir  hinein,  die  Botschaft  zu  erfahren, 
Die  ich  jedoch  gar  leichtlich  raten  wollte. 
Eh'  der  Franzose  noch  ein  Wort  gesagt." 

Ely: 
„Ich  folg'  Euch:  mich  verlangt,  sie  anzuhören" 

entnehmen  wir,  daß  diese  Szene  in  einem  Vor-  oder  Nebenraume  des  kö- 
niglichen Audienzsaales  im  Palast  spielt.  Auf  der  Ausstattungsbühne  muß 
von  der  ersten  Szene  in  die  zweite  der  Audienz  des  französischen  Abge- 
sandten verwandelt  werden.  Wie  sehr  man  auch  diese  Verwandlung  auf 
der  Ausstattungsbühne  vereinfachen  mag,  was  aber  nicht  immer  geschieht, 
auf  der  Shakespearebühne  wird  sie  immer  noch  einfacher  sein.  Schon  zu 
Beginn  des  Stückes  ist  der  Thronsaal  mit  dem  König  und  sämtlichem  Ge- 
folge auf  der  Mittelbühne  bei  geschlossenem  Mittel  vorhange  aufgestellt. 
Die  Szene  der  beiden  Bischöfe  spielt  auf  der  Vorderbühne  ohne  alle  De- 
koration, wenn  zu  Ende,  gehen  die  Bischöfe  seitwärts  auf  der  Vorderbühne 
ab.  Der  Mittelvorhang  öffnet  sich  sofort,  wozu  er  fünf  Sekunden  braucht, 
und  die  Handlung  geht  weiter,  so  gut  wie  ohne  jede  Unterbrechung.  Die 
Bischöfe  treten  dann  auf  der  Mittelbühne  wieder  von  der  Seite  auf. 

Zweite  Szene 
Die  zweite  Szene  spielt,  wie  wir  schon  aus  den  Worten  der  Bischöfe 
erfahren  haben,  im  Audienzsaal  des  königlichen  Palastes.  Der  Ort  selbst 
ist  nicht  genannt.  Daß  es  ein  Thronsaal  des  Königs  von  England  ist, 
erfahren  wir  überdies  noch  aus  den  Worten  des  Erzbischofs  von 
Canterbury: 

„So  hört  mich,  gnädiger  Monarch  und  Pairs, 
Die  diesem  Herrscherthron  Eu'r  Leben,  Treue 
Und  Dienste  schuldig  seid:" 
Auch  wird  der  König  von  England,  wie  anzunehmen  ist,  zum  Emp- 
fange der  französischen  Abgesandten  vor  unsem  Augen  den  Thron  be- 
steigen und  darauf  Platz  nehmen. 

Die  szenische  Anmerkung  nach  den  Worten  des  Königs: 
„Ruft  die  vom  Dauphin  hergesandten  Boten!" 
(Der  König  besteigt  den  Thron) 
ist  in  der  Folio  von  1623  nicht  enthalten,  aber,  wie  gesagt,  selbstver- 
ständlich. 
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Zweiter  Akt 
Der  Prolog  zum  zweiten  Akt  sjpricht  von  der  Verschwörung,  die  gegen 
das  Leben  des  Königs  von  Cambridge,  Scroop  und  Grey  angezettelt  war, 
und  daß  der  König  in  Southampton  getötet  werden  sollte.  Die  Worte 
lauten : 

Chorus: 

,,Drei  verderbte  Männer: 
Der  eine,  Richard,  Graf  von  Cambridge,  dann 
Heinrich,  Lord  Scroop  von  Masham,  und  der  dritte, 
Sir  Thomas  Grey,  Northumberlandscher  Ritter, 
Sie  sind  um  f  rank 'sehen  Sold  (o  Schuld,  nicht  Sold!)  ' 
Eidlich  verschworen  mit  dem  bangen  Frankreich. 
Und  dieser  Ausbund  aller  Kön'ge  muß 
Von  ihren  Händen  sterben  (wenn  ihr  Wort 
Verrat  und  Hölle  halten),  eh'  er  sich 
Nach  Frankreich  eingeschifft,  und  in  Southampton." 
Also,  wenn  der  König  auftritt,  ist  die  Szene  in  Southampton.  Der  Kö- 
nig ist  zwar  schon  von  London  fort,  aber  da  die  nächste  Szene,  wie  auch 
aus  dem  Text  zu  ersehen  sein  wird,  noch  nicht  in  Southampton,  sondern 
noch  in  London  spielt,  hält  es  der  Dichter  ausdrücklich  für  nötig,  uns  noch 
einmal  im  Prolog  zu  sagen: 

,,Doch  wenn  der  König  kommt  und  nicht  zuvor. 
Rück'  unsre  Szene  nach  Southampton  vor." 

Erste  Szene 
Die  erste  Szene  des  zweiten  Aufzugs  spielt  in  London  auf  der  Straße, 
in  Eastcheap  vor  dem  Wirtshause  zum  wilden  Schweinskopf.  Daß  sie  noch 
in  England  spielt,  hören  wir  aus  den  Worten  Bardolphs: 

,, —  und  dann  wollen  wir  alle  als  geschworne  Brüder  nach  Frank- 
reich ziehn." 
ferner : 

,, Kommt,  soll  ich  euch  beide  zu  Freunden  machen  ?  Wir  müssen  zu- 
sammen nach  Frankreich:" 
Daß  die  Szene  vorm  wilden  Schweinskopf  spielt  oder  zum  mindesten 
in  seiner  Nähe,  erfahren  wir  von  Frau  Hurtig,  die  im  Abgehen  sagt: 
„Lieber  Mann,  komm  gleich  nach  Hause." 
Nach  kurzer  Weile  kommt  sie  wieder  und  sagt : 

,,So  wahr  ihr  von  Weibern  hergekommen  seid,  kommt  hurtig  zu  Sir 
John  hinein !  Ach  die  arme  Seele !  ein  brennendes  Quotidian-Tertian- 
Fieber  rüttelt  ihn  so  zusammen,  daß  es  höchst  kläglich  anzusehen 
ist.  Herzensmänner,  kommt  zu  ihm!" 

Zweite  Szene 
Daß  die  zweite  Szene  in  Southampton  spielt,  wissen  wir  aus  den 
Worten  des  Prologs  vor  diesem  Akt.  Wenn  der  König  auftritt,  ist  er  in 
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Southampton,  um  sich  nach  Frankreich  einzuschiffen.  Die  kurze  Einlei- 
tungsszene weist  uns  darauf  hin.  Ebenso  die  ersten  Worte  des  Königs: 

„Der  Wind  ist  günstig,  laßt  uns  nun  an  Bord!" 
Etwas  später  sagt  der  König  in  derselben  Szene: 

„Mylord  von  Westmoreland  und  Oheim  Exeter, 

Wir  gehn  zu  Nacht  an  Bord."  — 

ferner  in  der  Anrede  zu  Cambridge : 

„Seht,  meine  Prinzen  und  ihr  edlen  Pairs, 

Den  Abschaum  Englands !  Mylord  von  Cambridge  da,  — 

Ihr  wißt,  wie  wülig  unsre  Liebe  war, 

Mit  allem  Zubehör  ihn  zu  versehn. 

Das  seiner  Ehre  zukam;  und  der  Mann 

Hat,  leichtgesinnt,  um  wenig  leichte  Kronen 

Mit  Frankreichs  Ränken  sich  verschworen,  uns 

In  Hampton  hier  zu  morden!"  — 

Überdies  enthält  diese  Szene  noch  einige  Hinweise,  daß  sie  noch  in 
England  vor  sich  geht,  wie: 

König  Heinrich: 
„Nun,  Lords,  nach  Frankreich;  .... 
Fröhlich  zur  See !  Die  Fahnen  fliegen  schon ; 
Kein  König  Englands  ohne  Frankreichs  Thron!" 

Dritte  Szene 

Die  dritte  Szene  spielt  abermals  noch  in  London.  Frau  Hurtig 
bittet  ihren  Mann  Pistol,  ihn  noch  bis  Staines  begleiten  zu  dürfen  mit 
den  Worten: 

,,Ich  bitte  dich,  mein  honigsüßer  Mann,  laß  mich  dich  bis  Staines 
begleiten." 
Staines  liegt  in  der  Nähe  von  London  auf  dem  Wege  nach  Southamp- 
ton. Auch  aus  der  Schilderung  der  Frau  Hurtig  entnehmen  wir,  daß  sie 
aUe  eben  vom  Sterbelager  Falstaffs  kommen,  um  nach  Southampton  zu 
ziehen.  Sie  sind  auf  dem  Marsch  nach  Frankreich.  Pistol  sagt  es  noch 
einmal : 

„Laßt  uns  nach  Frankreich!  Wie  Blutigel,  Kinder, 
Zu  saugen,  saugen,  recht  das  Blut  zu  saugen!" 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  beginnt  mit  den  Worten  des  Königs  von  Frank- 
reich : 

König  Karl: 
„So  nah'n  die  Englischen  mit  Heereskraft,  >. 

Und  über  alle  Sorgen  liegt  uns  ob,  f 

Zu  unsrer  Wehr  uns  königlich  zu  stellen;" 
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Wir  wissen  nun,  daß  wir  uns  in  dieser  Szene  in  Frankreich  am  Hoflager 
des  Königs  von  Frankreich  befinden  und  erfahren  es  femer  noch  in  der 
gleichen  Szene  durch  den  Boten,  der  dem  König  von  Frankreich  meldet: 
„Gesandte  Heinrichs,  Königes  von  England, 
Begehren  Zutritt  zu  Eu'r  Majestät." 

Der  Abgesandte  des  Königs  von  England  selbst  sagt  femer  in  dieser 
Szene  zum  König  von  Frankreich : 

Exeter: 
,, Entlaßt  uns  eilig,  daß  nicht  unser  König 
Nach  dem  Verzug  zu  fragen  selber  komme, 
Denn  Fuß  hat  er  im  Lande  schon  gefaßt.'* 
Aber  abgesehen  von  allen  diesen  Hinweisen,  belehrt  uns  der  Inhalt  der 
Szene,  daß  wir  uns  in  Frankreich  vor  dem  französischen  König  und  sei- 
nen Großen  befinden. 

Dritter  Akt 

Aus  den  Worten  des  Prologes  vor  diesem  Akt,  die  ich  auszugsweise  mit- 
teile, entnehmen  wir,  daß  die  nächsten  Szenen  die  Belagerung  von  Har- 
fleur  darstellen.  Der  Inhalt  der  Szene  ergibt  es  im  übrigen  ganz  deutlich, 
aber  es  wird  auch  Harfleur  mehrere  Male  ausdrücklich  genannt,  im  Pro- 
loge selbst  wie  in  den  Szenen. 

I. 

„So  fliegt  auf  eingebüd'ten  Fittichen 

Die  rasche  Szene  mit  nicht  mindrer  Eü' 

Als  der  Gedanke." 

2. 

,,0  denket  nur, 

Ihr  steht  am  Strand  und  sehet  eine  Stadt 

Hintanzen  auf  den  unbeständ'gen  Wogen ; 

Denn  so  erscheint  die  majestät'sche  Flotte, 

Den  Lauf  nach  Harfleur  wendend.  Folgt  ihr !  Folgt  ihr ! 

Hakt  Euch  im  Geist  an  dieser  Flotte  Steuer, 

Verlaßt  Eu'r  England,  still  wie  Mitternacht, 

Bewacht  von  Greisen,  Kindern,  alten  Frau'n, 

Wo  Mark  und  Kraft  noch  fehlt  und  schon  verging; 

Denn  wer,  dem  nur  ein  einzig  keimend  Haar 

Das  Kinn  begabt,  ist  nicht  bereit,  nach  Frankreich 

Der  auserlesnen  Ritterschaft  zu  folgen  ? 

Auf,  auf,  im  Geist !  Seht  einer  Stadt  Belag'rung, 

Seht  das  Geschütz  auf  den  Lafetten  stehn, 

Auf  Harfleur  mit  den  Mündem  tödlich  gähnend." 

3- 
,, Bleibt  geneigt! 


Eu'r  Sinn  ergänze,  was  die  Bühne  zeigt. 
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Die  erste,  zweite  und  dritte  Szene 
dieses  Aufzugs  spielen  demnach  vor  Harfleur  und  stellen  die  Belagerung 
dieser  Stadt  dar.  Es  ist  förmlich  überflüssig,  daß  der  König,  abgesehen 
von  der  seine  Krieger  anfeuernden  Rede  der  ersten  Szene,  den  Sturm  auf 
Harfleur  noch  einmal  zu  unternehmen,  in  der  er,  ohne  die  Stadt  zu  nennen, 
von  Harfleur  spricht  wie : 

I. 

„Noch  einmal  stürmt,  noch  einmal,  lieben  Freunde!" 

2. 

„Ich  seh'  euch  stehn  wie  Jagdhund'  an  der  Leine, 

Gerichtet  auf  den  Sprung ;  das  Wild  ist  auf, 

Folgt  eurem  Mute  und  bei  diesem  Sturm 

Ruft:  „Gott  mit  Heinrich!  England!  Sankt  Georg!"" 
noch  einige  Male  die  Stadt  Harfleur  ausdrücklich  nennt.  So  in  der  dritten 
Szene  dieses  Aktes : 

3- 

„So  laß'  ich  nicht  das  halbzerstörte  Harfleur, 

Bis  es  in  seiner  Asche  liegt  begraben." 

4- 

,, Darum,  ihr  von  Harfleur. 

Habt  Mitleid  mit  der  Stadt  und  eurem  Volk," 

5- 

„Öffnet  die  Tore!  —  Oheim  Exeter, 
Geht  und  besetzet  Harfleur;" 

6. 
„Heut  nacht  sind  wir  in  Harfleur  Euer  Gast." 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene,  in  französischer  Sprache,  spielt  natürlich  am  Hof- 
lager des  Königs  von  Frankreich.  Der  Ort  ist  nicht  ausdrücklich  im  Text 
genannt.  Wohl  aber  ist  zu  vermuten,  daß  sie  ebenfalls  in  Ronen  spielt, 
wie  die  folgende  fünfte  Szene,  als  deren  Handlungsort  im  Texte  ausdrück- 
lich Ronen  genannt  wird. 

Fünfte  Szene 

Am  Anfang  dieser  Szene  verkündet  der  König  von  Frankreich  in  star- 
ker Bewegung,  daß  der  König  von  England  mit  seinem  Heere  dieSomme 
schon  überschritten  hat.  Aus  der  starken  Erregung,  mit  der  die  Großen 
Frankreichs,  der  Connetable  von  Frankreich,  Louis,  der  Dauphin,  der  Her- 
zog von  Bourbon,  diese  Kriegsnachricht  aufnehmen,  können  wir  ermessen, 
daß  sie  von  großer  Wichtigkeit  ist.  Die  Brücke,  von  der  in  der  nächsten 
englischen  Szene  soviel  gesprochen  wird,  an  der  von  den  Engländern 
so   tapfer   gekämpft  wurde    —   wir  werden  hören,    was  der  wackere 


\ 
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Fluellen  davon  sagen  wird  — ,  ist  wohl  diejenige,  über  welche  der  Über- 
gang des  englischen  Heeres  erkämpft  wurde.  Diese  fünfte  Szene  spielt  in 
Rouen.  König  Karl  sagt: 

„Hemmt  Heinrich  England,  der  durch  unser  Land 

Mit  Fähnlein  zieht,  mit  Harfleurs  Blut  bemalt ; 

Stürzt  auf  sein  Heer,  wie  der  geschmolzne  Schnee 

Ins  Tal,  auf  dessen  niedem  Dienersitz 

Die  Alpen  ihre  Feuchtigkeiten  spein. 

Zieht  —  Ihr  habt  Macht  genug  —  zu  ihm  hinab 

Und  bringt  auf  einen  Wagen  ihn  gebunden, 

Gefangen  nach  Rouen!" 
und  ferner: 

,, Prinz  Dauphin,  Ihr  bleibt  bei  uns  in  Rouen." 

Sechste  Szene 

Die  sechste  Szene  spielt,  wie  aus  ihrem  Inhalt  zu  entnehmen,  im 
Lager  des  englischen  Heeres  und  zwar  in  der  Nähe  der  Brücke,  über 
welche  der  König  von  England  mit  seinem  Heere  die  Somme  forciert  hat. 
Die  Brücke  wird  öfter  erwähnt.  Es  soll  uns  klargemacht  werden,  daß 
der  Kampf  ein  schwerer  war.  Die  Szene  beginnt  mit  der  lebhaften  Frage 
Gowers  an  Fluellen: 

,,Wie  steht's,  Kapitän  FlueUen  ?  Kopmit  Ihr  von  der  Brücke  ?" 
worauf  Fluellen  die  Antwort  gibt: 

,,Ich  versichre  Euch,   es  wird  bei  der  Prücke  gar  fürtrefflicher 
Dienst  ausgerichtet." 
ferner  versichert  er,  abermals  auf  eine  Frage  Gowers  nach  dem  Herzog 
von  Exeter: 

,,er  ist,  Gott  sei  Lob  und  Dank,  nicht  im  geringsten  in  der 
Welt  verwundet,  sondern  behauptet  die  Prücke  gar  tapfer  mit  für- 
trefflicher Disziplin." 
Auch  von  Pistol  sagt  der  biedere  und  gerechte  Fluellen,  als  Gower  den 
eben  abgegangenen  Pistol  einen  erzbetrügerischen  Schelm,  einen  Kupp- 
ler, Beutelschneider  nennt : 

,,Ich  versichre  Euch,  er  gab  bei  der  Prücke  so  prafe  Worte  zu 
vernehmen,  wie  man  sie  nur  an  einem  Festtage  sehen  kann." 
Auf  die  Frage  des  Königs  Heinrich: 

,,Nun,  Fluellen,  kommst  du  von  der  Brücke?" 
gibt  dieser  zur  Antwort : 

,,Ja,  zu  Euer  Majestät  Befehl.  Der  Herzog  von  Exeter  hat  die 
Prücke  sehr  tapfer  behauptet:  die  Franzosen  sein  davongegangen, 
und  es  gibt  daselbst  prafe  und  gar  tapfere  Vorfälle.  Meiner  Treu, 
der  Feind  tat  die  Prücke  in  Besitz  nehmen,  aber  er  ist  genötigt,  sich 
zurückzuziehen,  und  der  Herzog  von  Exeter  ist  Meister  von  der 
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Prücke;  ich  kann  Euer  Majestät  sagen,  der  Herzog  ist  ein  prafer 

Mann." 
Dem  Abgesandten  des  Königs  von  Frankreich,  der  König  Heinrich  in 
hochtönenden  Worten  auffordert,  sich  mit  seinem  Heere  schleunigst  zu- 
rückzuziehen und  sich  selbst,  reumütig  um  Verzeihung  flehend,  zu  des 
Königs  von  Frankreich  Füßen  zu  werfen,  antwortet  König  Heinrich  in 
rührender  Bescheidenheit,  daß  er  sich  wohl  in  Betracht  seines  durch 
Kranldieit  abgematteten  und  in  der  Zahl  verringerten  Heeres  lieber  ohne 
Hindernis  nach  Calais  zurückziehen  möchte,  aber  trotzdem,  wenn  er  zum 
Treffen  gezwungen  werden  sollte,  die  Schlacht  im  Vertrauen  auf  Gottes 
Hilfe  nicht  vermeiden  werde.  Der  Gesandte  Montjoye  zieht  ab,  und  auf 
die  Rede  Glosters: 

,,Sie  werden,  hoff  ich,  jetzt  nicht  auf  uns  fallen." 
erwidert  König  Heinrich: 

,,Wir  sind  in  Gottes  Händen,  Bruder,  nicht  in  ihren. 

Marschiert  zur  Brücke;  jetzo  naht  die  Nacht; 

Jenseit  der  Brücke  wollen  wir  uns  lagern 

Und  morgen  weiter  fort  sie  heißen  ziehn." 
Aus  diesen  Worten  erfahren  wir  deutlich,  daß  die  beiden  feindlichen 
Heere  in  den  nächsten  Szenen  in  der  Nähe  der  Walstatt  von  Azincourt 
einander  gegenüberlagern  werden. 

Siebente  Szene 

In  der  siebenten  Szene,  die  im  französischen  Lager  spielt,  wird 
diese  Tatsache  durch  einen  Boten  bestätigt,  der  dem  Connetable  meldet: 
,,Herr  Connetable,  die  Englischen  liegen  nur  fünfzehnhundert 
Schritte  weit  von  Eurem  Zelt." 

Vierter  Akt 

Die  trockene  Meldung  des  Boten,  daß  die  beiden  feindlichen  Heere  sich 
so  nahe  gegenüberstehen,  daß  sie  einander  beinahe  ins  Gesicht  sehen  kön- 
nen, bestätigt  der  Chorus  vor  dem  vierten  Aufzuge  in  unnachahmlicher, 
bewundernswerter  poetischer  Weise: 

,,Nun  lasset  Euch  gemahnen  eine  Zeit, 

Wo  schleichend  Murmeln  und  das  spähnde  Dunkel 

Des  Weltgebäudes  weite  Wölbung  füllt. 

Vom  Lager  hallt  zu  Lager,  durch  der  Nacht 

Unsaubern  Schoß,  der  Heere  Summen  leise. 

Daß  die  gestellten  Posten  fast  vernehmen 

Der  gegenseit'gen  Wacht  geheimes  Flüstern. 

Die  Feu'r  entsprechen  Feuern,  und  es  sieht 

Durch  ihre  bleichen  Flammen  ein  Geschwader 

Des  andern  bräunlich  überfärbt  Gesicht." 
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Der  Prolog  enthält  die  für  das  Verständnis  der  Handlung  notwendige 
Mitteilung,  daß  die  nächsten  Szenen  des  vierten  Aufzugs  teils  im  eng- 
lischen, teils  im  französischen  Lager  und  endlich  auf  dem  Schlachtfelde 
von  Azincourt  selbst  spielen.  Aber  wie  teüt  der  Dichter  es  uns  mit!  Er 
zeigt  sich  auf  dem  Gipfel  seiner  poetischen  Meisterschaft  und  Kunst. 

Wohl  sind  die  kommenden  Szenen  im  englischen  Lager  und  auf  dem 
Schlachtfelde  selbst,  in  denen  wir  den  jungen  König  Heinrich  in  allen  sei- 
nen glanzvollen  und  echt  menschlichen  und  kriegerischen  Eigenschaften 
auf  das  innigste  bewundern  lernen  werden,  in  seiner  männlichen  Beschei- 
denheit und  rührenden  Frömmigkeit,  seiner  Volkstümlichkeit,  seiner  tie- 
fen philosophischen  Weltbetrachtung,  seiner  kriegerischen  Wildheit,  sei- 
nem unvergleichlichen  soldatischen  Humor,  seiner  königlichen  Würde  und 
schlichten  Gottergebenheit,  das  Tiefste,  was  je  einem  begnadeten  Dichter- 
genius beschieden  war,  doch  haben  auch  selten  solche  Töne  edelster  Kunst 
ein  poetisches  Vorspiel  gestaltet  wie  diesen  Chorus  in  seiner  knappen 
Fülle  und  strahlenden  poetischen  Schönheit  und  Kraft.  An  diesen  Pro- 
logen kann  der  junge  Schauspieler  lernen,  einfach,  natürlich  und  doch 
höchst  bedeutungsvoll  zu  sprechen,  und  das  Genie  eines  großen  Künst- 
lers kann  hier  seine  höchsten  Triumphe  feiern,  wie  Garrick  es  tat  —  schon 
darum  sollten  sie  niemals  gestrichen  werden. 

Erste  Szene 

Daß  die  erste  Szene  des  vierten  Aufzugs  im  englischen  Lager  spielt, 
ergibt  ihr  Inhalt.  Auch  sagt  der  König  in  ihrem  Verlaufe: 

,, Brüder, 
Empfehlt  den  Prinzen  unsers  Lagers  mich; 
Bringt  meinen  guten  Morgen  und  sogleich 
Bescheidet  alle  hin  zu  meinem  Zelt." 
Eine  treffende  Vorbereitung  für  die  laute  und  lärmende  Szene  im  fran- 
zösischen Lager  büden  die  Ermahnungen  Fluellens: 

,,Nun,  im  Namen  Jeßu  Christi,  sprecht  doch  leiser!  .  , .  dafür 
stehe  ich  Euch,  daß  im  Lager  des  Pompejus  kein  Schnickschnack 
und  Wischewaschi  ist;" 
worauf  Go wer  antwortet: 

,,Ei,  der  Feind  ist  laut,  man  hat  ihn  die  ganze  Nacht  hören  können." 
was  ihm  von  Fluellen  eine  starke  Zurechtweisung  einträgt. 

Am  Schlüsse  der  Szene  wird  der  König  Heinrich  von  Erpingham 
gefunden  und  mit  den  Worten  angeredet : 
,,Herr,  Eure  Edlen,  voller  Sorglichkeit 
Um  Euer  Absein,  suchen  Euch  im  Lager." 
worauf  der  König  erwidert: 

„Mein  guter,  alter  Ritter,  rufe  sie 

Bei  meinem  Zelt  zusammen;  ich  wül  dort 

Noch  vor  dir  sein." 
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Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt,  wie  der  Inhalt  ergibt,  im  französischen  La- 
ger. Wir  werden  nochmals  daran  erinnert,  daß  die  feindlichen  Heere  sich 
sehr  nahe  einander  gegenüber  befinden.  Ein  Bote  meldet: 
,,Die  Feinde  stehn  in  Reihn,  ihr  fränk'schen  Pairs." 
Der  weitere  Verlauf  der  Szene  belehrt  uns,  daß  der  Zeitpunkt  der 
Schlacht  selbst  immer  näher  heranrückt. 
Der  Connetable  sagt: 

„Zu  Pferd,  ihr  wackern  Prinzen!  Flugs  zu  Pferd!" 
ferner  Grandpre: 

„Was  wartet  Ihr  so  lang,  ihr  fränk'schen  Edlen?" 
Endlich  der  Connetable: 

„fort,  ins  Feld!" 

Dritte  Szene 
Die  dritte  Szene  ist  wieder  im  englischen  Lager.  Sie  soll  uns  auch 
zeigen,  daß  der  Beginn  der  Schlacht  unmittelbar  bevorsteht.  Sie  beginnt 
mit  den  Worten  Glosters: 

„Weist  der  König?" 

Bedford: 
„Er  ritt  hinaus,  die  Schlachtordnung  zu  sehn." 

Westmoreland: 
,,Sie  haben  volle  sechzigtausend  Streiter." 
und  schließt  mit  den  Worten  König  Heinrichs: 

„Soldaten,  auf  ins  Feld! 
Und  ordne,  Gott,  den  Tag,  wie  Dir 's  gefällt." 

Vierte  Szene 
Die  vierte  Szene  spielt  auf  dem  Schlachtfelde  von  Azincourt  und 
stellt  uns  die  vielfachen  erhebenden,  unerhört  großartigen,  wilden  und 
grausamen,  aber  auch  ebensoviel  komischen  als  widerwärtigen  Ereignisse 
während  und  nach  der  Schlacht  vor. 

Der  Dichter  läßt  uns  darüber  nicht  im  Zweifel,  daß  er  versucht  hat, 
die  für  sein  Vaterland  so  beispiellos  glorreiche  Schlacht  von  Azincourt  zu 
schildern.  Diese  Versuche  füllen  die  fünfte,  sechste,  siebente  und  achte 
Szene  dieses  Aktes  mit  abwechslungsreichstem  Inhalt.  Der  König  fragt 
nach  dem  erf ochtenen  Sieg  in  der  siebenten  Szene : 

,,Wie  heißt  die  Burg,  die  dicht  hier  neben  steht  ?"  j 

worauf  M  o  n  t  j  o  y  e  antwortet :  | 

,,Man  nennt  sie  Azincourt."  5 

Der  König  erwidert: 

,,So  heiße  dies  die  Schlacht  von  Azincourt, 
Am  Tag  Krispinus  Krispians  gefochten." 
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Erst  nachdem  König  Heinrich  sich  seines  Sieges  völlig  versichert,  die 
militärischen  Berichte  über  die  beiderseitigen  Verluste  entgegengenom- 
men und  das  Tedeum  anbefohlen  hat,  beschließt  er,  über  Calais  nach  Eng- 
land zurückzukehren,  mit  den  Worten: 

,,Begehn  wir  alle  heiligen  Gebräuche, 

Man  singe  das  Non  nobis  und  Tedeum. 

Und  sind  die  Toten  christlich  eingescharrt. 

Fort  nach  Calais  und  dann  in  unser  Land, 

Wo  Frankreich  nie  Beglückt 're  heimgesandt." 

Fünfter  Akt 

Der  Chorus  vor  dem  fünften  Akt  erzählt  uns,  daß  der  König  nach  Eng- 
land gekommen,  von  seinem  Volke  und  von  der  Bürgerschaft  Londons  mit 
begeisterten  Huldigungen  aufgenommen  worden  ist,  aber  wieder  nach 
Frankreich  zurückkehren  wird: 

,, übergeht 
All  die  Ereignisse,  die  vorgefallen, 
Bis  Heinrich  wieder  rückgekehrt  nach  Frankreich. 
Dort  müssen  wir  ihn  haben,  und  ich  spielte 
Die  Zwischenzeit,  indem  ich  Euch  erinnert, 
Sie  sei  vorbei.  Drum  duldet  Abkürzung 
Und  wendet  Euren  Blick  nach  den  Gedanken 
Flugs  wiederum  zurück  ins  Land  der  Franken." 
Wenn  also  nach  diesen  Worten  König  Heinrich  wieder  auf  der  Bühne 
erscheint,  haben  wir  uns  zu  denken,  daß  die  Handlung  in  Frankreich  vor 
sich  geht. 

Erste  Szene 

Daß  die  erste  Szene  des  fünften  Akts  auch  noch  in  Frankreich  spielt, 
und  zwar  im  englischen  Lager,  ersehen  wir  aus  ihrem  Inhalt.  Überdies 
aber  sagt  am  Schluß  der  Szene  der  arg  verprügelte  Pistol: 

,,Nach  England  stehl'  ich  mich  und  stehle  dort 

Und  schwör',  wenn  ich  bepflastert  diese  Narben, 

Daß  Galliens  Kriege  rühmlich  sie  erwarben." 

Zweite  Szene 

Zu  der  zweiten  und  letzten  Szene  des  fünften  Akts  ist  zu  bemer- 
ken, daß  wir  schon  aus  dem  Prologe  zum  fünften  Akt  wissen,  daß  wir  uns 
abermals  in  Frankreich  befinden,  wenn  wir  König  Heinrich  wieder  auf  der 
Bühne  sehen.  Aber  zum  Überfluß  bestätigen  die  Worte  des  Herzogs  von 
Burgund,  daß  wir  uns  die  Szene  auf  französischem  Boden  zu  denken 
haben : 

,,Weil  denn  mein  Dienst  soweit  gelungen  ist. 
Daß  angesichts  und  fürstlich  Aug'  in  Auge 
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Ihr  Euch  begrüßt,  so  laßt  mich 's  nicht  beschämen, 

Vor  diesem  könighchen  Kreis  zu  fragen,  ; 

Was  für  ein  Anstoß  oder  Hindernis 

Dem  nackten,  armen  und  zerstückten  Frieden, 

Dem  Pfleger  aller  Kunst  und  Überflusses 

Und  freudiger  Geburten,  nicht  erlaubt 

In  diesem  schönsten  Garten  auf  der  Welt, 

Dem  fruchtbarn  Frankreich,  hold  die  Stirn  zu  heben  ? 

Ach!  allzulang  war  er  daraus  verjagt;" 

Die  Einteilung  in  Akte  und  Szenen 

wie  wir  sie  in  der  Folio- Ausgabe  von  1623  vorfinden  und  wie  sie  die  bt  • 
den  anderen  englischen  Ausgaben  von  Malone  und  Delius  sowie  die  dr  1 
deutschen  von  mir  zu  Rate  gezogenen  Ausgaben  dartun,  ist  eine  verschi  • 
dene  und  gibt  Veranlassung  zu  sehr  interessanten  und  wichtigen  Betrac  • 
tungen  über  ihren  ästhetischen  Wert  und  ihre  bühnenpraktische  Bede  • 
tung  in  Shakespeares  und  in  unserer  Zeit.  In  den  beiden  englischen  uil 
den  drei  deutschen  Ausgaben  ist  die  Akteinteilung  eine  durchgehen ; 
und  völlig  gleichmäßige :  Das  Stück  in  fünf  Akte,  die  Akte  in  Szenen  v(|- 
schiedener  Zahl  geteilt,  vor  jedem  der  fünf  Akte  tritt  der  Chorus  als  Pi|- 
log,  nach  dem  letzten  auch  als  Epilog  auf.  Vor  den  einzelnen  Szenen  it 
stets  der  Ort  angegeben,  wo  die  Handlung  vor  sich  geht.  In  der  Fol  - 
Ausgabe  von  1623  ist  es  anders.  Es  ist  ersichtlich,  daß  ihre  beiden  Hi[- 
ausgeber,  die  Schauspieler  Hemminge  und  Condell,  die  Absicht  hatt(|,, 
die  in  den  Theatermanuskripten  Shakespeares  gewiß  fehlenden  Akt-  uji 
Szeneneinteilungen  ihrer  Ausgabe  beizufügen  —  die  zu  Lebzeiten  Shalr 
speares  herausgekommenen  Quartausgaben  hatten  ja  auch  keine  Szent - 
und  Akteinteilungen  — ,  um  dieser  eine  Art  von  gelehrtem  oder  wisse: - 
schaftlichem  Ansehen  zu  geben.  Diese  Absicht  haben  sie  aber  nur  sehr  i  - 
genau,  unregelmäßig  und  mangelhaft  ausgeführt.  Und  zwar  sowohl  in  ^i^l- 
betracht  der  ganzen  Folio  von  1623  als  auch,  was  uns  hier  vornehmlich  liir 
schäftigt,  insbesondere  bezüglich  Heinrichs  V.  1 

So  wie  sich  die  Akt-  und  Szeneneinteilung  und  die  jeweilige  Orts<|*- 
gäbe  vor  jeder  Szene  in  den  späteren  Ausgaben  der  ShakespearescIJB 
Werke  vorfindet,  muß  es  dem  Leser  der  Gegenwart,  der  die  Folio  ni<|i 
kennt,  scheinen,  als  stammen  alle  diese  Angaben  von  Shakespeare  selii 
her,  als  wäre  es  somit  geradezu  eine  Vorschrift  Shakespeares,  daß  m 
jedem  Akte  der  Zwischenaktsvorhang  fallen  und  jedesmal  nach  je« 
Szene,  vor  der  ein  anderer  Handlungsort  angegeben  ist,  auch  verwanc(j 
werden  müsse.  Daß  somit  die  vom  Dichter  mit  klugem  Vorbedacht  x 
weisem,  künstlerischem  Geiste  geschaffene,  in  sich  geschlossene  und  i|i 
unterbrochen  fortlaufende  Handlung  in  zahlreiche  einzelneTeilezerstücli| 
und  die  poetisch-dramatische  Einheit  der  Vorstellung  des  dramatiscl 
Gedichtes  durch  die  Bühnendarstellung  völlig  vernichtet  werde. 
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Dem  ließe  sich  entgegnen,  daß  die  Handlung  Heinrichs  V.  ja  gar  nicht 
fortlaufend  sei,  weil  sie  ja  durch  den  Chorus  soundso  oft  unterbrochen 
werde.  Es  scheint  fast,  daß  dem  Dichter  der  Chor  der  antiken  Tragödie 
oder  die  Parabase  der  antiken  Komödie  vorgeschwebt  hat,  die  auch  stets 
zwischen  die  einzelnen  Teile  der  Handlung  gestellt  ist  und  so  allerdings 
eine  Unterbrechung  der  Handlung  bildet.  Wohl  ist  auch  der  antike  Chor, 
die  antike  Parabase  eine  Unterbrechung  der  poetisch  nachgeahmten  Hand- 
lung, aber  sie  ist  auch  _  eine  ^Überleitung  des  einen  Gliedes  der  Handlung 
zum  andern,  eine  ideelle  Verbindung  und  Verknüpfung  bei  fortlaufender 
Darstellung.  Aber  sie  ist  nicht  eine  sichtbare,  tatsächliche  Darstellungs- 
unterbrechung des  poetisch-dramatischen  Gedichtes  von  der  Bühne  her- 
ab durch  das  Fallenlassen  des  Vorhanges  in  den  Zwischenakten  und  des 
Verwandlungsvorhangs  zwischen  den  Szenen  der  einzelnen  Akte,  sie  ist 
nicht  eine  Zertrümmerung  des  Dramas  in  einzelne  Teile  und  Stücke. 
Daran  hat  Shakespeare  gewiß  nicht  gedacht,  als  er  seinen  Chorus  dichtete. 
Er  konnte  auch  gar  nicht  daran  denken,  denn  zunächst  gab  es  bei  ihm 
keinen  Zwischenaktsvorhang,  weil  es  überhaupt  keinen  Zwischenakt  gab, 
der  das  Stück  zerspaltete,  und  keinen  Verwandlungsvorhang,  der  die  ein- 
zelnen Akte  wieder  in  soviel  einzelne  Szenen  zerriß.  Der  Mittelvorhang 
seiner  Bühne,  das  ist  der  Vorhang  der  Hinterbühne,  war  ein  organischer 
Bestandteil  seines  Bühnenapparates,  seine  Funktion  entsprach,  richtig 
aufgefaßt  und  verwendet,  mehr  einer  Verbindung  als  einer  Trennung.  Das 
sind  die  äußeren  Gründe,  warum  Shakespeare  überhaupt  und  auch  durch 
den  Chorus  eine  offenbare  Spaltung  der  Akte  und  Szenen,  somit  der  Hand- 
lung nie  vollzog,  aber  hierzu  kamen  auch  tiefere  innere  Gründe,  die  Shake- 
speare bestimmten,  die  ideelle  Einheit  seines  Kunstwerkes  nicht  zu  zer- 
stören und  die  Einheit  des  Interesses  des  Zuhörers  nicht  zu  gefährden, 
weder  durch  Zwischenakte,  Szenenverwandlungen,  Vorhänge  oder  über- 
mäßigen und  überflüssigen  Dekorationsaufputz.  Lauter  tief  beklagens- 
werte Übelstände  des  dramatischen  Theaters  der  Gegenwart,  die  durch 
die  nachträglich  in  die  Shakespeareschen  Werke  eingefügten  Akt-  und 
Szeneneinteilungen,  durch  die  Ortsangabe  vor  den  einzelnen  Szenen  und 
ihre  mißverständliche,  buchstäbliche  Befolgung  herbeigeführt  worden 
sind.  Wir  haben  in  Heinrich  V.  ein  durchaus  ungewöhnlich  komponiertes 
Stück  vor  uns.  Vor  jedem  der  fünf  Akte  ist  ein  Chorus  gesetzt,  der  die 
kommenden  historischen  Ereignisse  und  ihre  dramatische  Behandlung  er- 
läutert. Aber  ist  dem  wirklich  so?  In  den  späteren  Ausgaben  Shake- 
speares gewiß,  in  der  Folio  von  1623  aber  keineswegs.  In  ihr  ist  die  äußere 
Ordnung  in  der  Bezeichnung  der  Akte  eme  andere.  Wir  sehen  vor  dem 
ersten  Akt  den  Prolog,  den  Chorus.  Dann  folgt  die  Bezeichnung:  Actus 
Primus.  Scena  Prima,  aber  schon  die  Bezeichnung  der  Scena  Secunda 
fehlt.  Es  heißt  einfach :  Exeunt,  dann  Enter  the  King,  Humfrey,  Bedford, 
Clarence,  Warwick,  Westmoreland  and  Exeter.  Ebenso  fehlt  die  Bezeich- 
nung Actus  Secundus,  bevor  der  Chor  zum  zweitenmal  erscheint,  und 
fehlen  alle  weiteren  Szeneneinteilungen  und  Bezeichnungen,  bis  wir  an 
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der  Stelle,  wo  in  unsern  späteren  Ausgaben  der  dritte  Aufzug  beginnt, 
den  Chorus  zum  drittenmal  auftreten  sehen,  aber  mit  der  Bezeichnung 
Actus  Secundus.  Von  da  ab  tritt  der  Chorus  wieder  vor  jedem  Akt  auf, 
es  fehlen  aber  alle  Szenenbezeichnungen.  Nicht  einmal  die  Scena  Prima, 
wie  beim  ersten  Akt,  wird  bei  den  ferneren  Akten  bezeichnet.  Ebenso 
fehlt  jede  weitere  Ortsangabe  vor  den  einzelnen  Szenen.  Wäre  nun  zu 
Shakespeares  Zeit  vor  dem  jedesmaligen  Auftreten  des  Chorus  ein  tat- 
sächlicher Abschluß  bewirkt  worden,  auch  ©hne  Fallen  des  Vorhanges, 
durch  ein  Leerlassen  der  Bühne  vielleicht  oder  eine  andere  Unterbrechung 
des  Spiels,  so  wäre  dies  den  beiden  Schauspielern  und  Kollegen  des  Dich- 
ters, die  gewiß  in  Heinrich  V.  selbst  mitgespielt  haben  und,  wie  schon  er- 
wähnt, die  Herausgeber  der  Folio  von  1623  waren,  so  fest  und  lebendig  in 
der  Erinnerung  geblieben,  daß  sie  wohl  nicht  vergessen  und  unterlassen 
hätten,  wie  es  tatsächlich  der  Fall  ist,  vor  dem  zweiten  Auftreten  des 
Chorus  die  Aktbezeichnung  einzuschreiben.  Schauspieler  vergessen  keinen 
Aktschluß.  Fehlende  Aktschlüsse  waren  in  den  Augen  der  meisten  Schau- 
spieler der  größte,  vielleicht  der  unverzeihlichste  Mangel  der  Münchener 
Shakespearebühne.  Man  kann  schon  deshalb  mit  ziemlicher  Gewißheit  be- 
haupten, daß  die  Akteinteilung  der  beiden  Folioherausgeber  eine  durchaus 
äußerliche  und  mechanische  Maßregel  war,  die  nur  für  das  Auge  des  Le- 
sers, also  für  das  Buch,  bestimmt  schien,  der  aber  keine  irgendwie  ge- 
artete bühnenpraktische  Bedeutung  innewohnte. 

Eine  andere  Akteinteilung  dieses  Stückes  in  der  Folio  ist  geeignet,  uns 
in  dieser  Annahme  zu  bestärken,  denn  sie  ist  nicht  nur  im  Sinne  der  folge- 
richtigen Komposition  der  Handlung,  sondern  auch  in  rein  bühnen- 
praktischem Belang  undenkbar.  Es  ist  die  Aktbezeichnung  des  vierten 
Aktes.  Nach  dem  Chorus  des  vierten  Aufzugs  der  späteren  Ausgaben,  des 
dritten  der  Folio,  entwickeln  sich  abwechslungsweise  jene  unnachahm- 
lichen, meisterhaft  charakteristischen  Szenen  in  beiden  Lagern  vor  der 
Entscheidungsschlacht,  bis  die  Spannung  auf  das  höchste  gestiegen,  die, 
feindlichen  Heere  sich  kämpfend  gegenüber  stehen  und  die  einzelnen  Mo- 
mente der  Schlacht  einander  folgen.  Inmitten  dieser  Schlachtschilderung 
nun,  als  der  Strom  der  aufgerollten  Handlung  am  kräftigsten  vorüber- 
braust, König  Heinrich  auf  dem  Schlachtfelde  das  Getümmel  hört,  das 
die  Tötung  der  englischen  Troßbuben  durch  die  Franzosen  verursacht, 
und  abstürzt,  um  die  Ursache  dieses  Lärmes  zu  erfahren,  als  Fluellen  und 
Gower  auftreten  und  ihrer  Entrüstung  über  diesen  schmachvollen  und! 
empörenden  Bruch  des  Kriegsrechtes  den  lautesten  Ausdruck  geben,  der; 
König  eine  kurze  Szene  später,  als  er  die  französische  Greueltat  erfahren,) 
in  rasender  Wut  hereinbricht  und  diese  Grausamkeit  mit  gleicher  Grau- 
samkeit erwidert,  da  unterbrechen  die  Herausgeber  den  strömenden, 
Fluß  der  Handlung  und  setzen  ihr  ,, Actus  Quartus"  hin,  was  uirj 
so  widersinniger  erscheint,  als  die  Handlung  am  selben  Ort  spielt,' 
der  König  auf  der  einen  Seite  abgeht  und  Fluellen  und  Gower  auf  der 
andern  auftreten. 
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Wie  ungerechtfertigt  auch  die  Zerreißung  der  Handlung  durch  die  Sze- 
neneinteilung ist,  leuchtet  sofort  ein,  wenn  man  sich  den  Dialog  dieser 
Szene  vergegenwärtigt.  Am  Schluß  der  sechsten  Szene  hören  wir  König 
Heinrich: 

,,Doch  horcht !  Was  ist  das  für  ein  neu  Getümmel  ? 

Der  Feind  hat  sein  zerstreutes  Volk  verstärkt: 

So  töte  jeder  seinen  Kriegsgefangnen; 

Gebt  weiter  den  Befehl."    (Alle  ab) 

Siebente  Szene 

(Ein  anderer  Teil  des  Schlachtfeldes. 
Getümmel;  Fluellen  und  Gower  treten  auf) 

Fluellen: 
,  ,Die  Puben  und  den  Troß  umbringen !  's  ist  ausdrücklich  gegen 
das  Kriegsrecht,  's  ist  ein  so  ausgemachtes  Stück  Schelmerei,  ver- 
steht Ihr  mich,  als  in  der  Welt  nur  vorkommen  kann.  Ist  es  nicht 
so,  auf  Euer  Gewissen?" 

Gower: 
,,Es  ist  gewiß,  sie  haben  keinen  Buben  am  Leben  gelassen,  und 
eben  die  feigen  Hunde,  die  aus  der  Schlacht  wegliefen,  haben  diese 
Metzelei  angerichtet ;  außerdem  haben  sie  alles  verbrannt  und  weg- 
geschleppt, was  in  des  Königs  Zelt  war,  weswegen  der  König  ver- 
dientermaßen jeden  Soldaten  seinem  Gefangenen  die  Kehle  hat 
abschneiden  lassen.  Oh,  er  ist  ein  wackerer  König!" 
und  nach  diesem  Dialog  tritt  in  derselben  Szene  zornentbrannt  der  König 
auf  und  bricht  in  die  Worte  aus : 

,,Seit  ich  nach  Frankreich  kam,  war  ich  nicht  zornig 
Bis  eben  jetzt.  —  Nimm  die  Trompete,  Herold, 
Jag  zu  den  Reitern  auf  dem  Hügel  dort : 
Wofern  sie  mit  uns  fechten  woUen,  heiß' 
Herab  sie  ziehn,  wo  nicht,  das  Schlachtfeld  räumen; 
Sie  sind  mit  ihrem  Anblick  uns  zur  Last. 
Tun  sie  von  beiden  keins,  so  kommen  wir 
Und  stäuben  sie  da  weg,  so  rasch  wie  Steine, 
Geschnellt  aus  den  assyr'schen  alten  Schleudern. 
Auch  wollen  wir  erwürgen,  die  wir  haben, 
Und  nicht  ein  Mann,  der  in  die  Hand'  uns  fällt, 
Soll  Gnad'  erfahren.  —  Geht,  sagt  ihnen  das." 
Wo  nun  hier  zwischen  den  Reden  des  Königs  und  Fluellens  ,, Siebente 
Szene"  steht,  was,  wie  gesagt,  nicht  zu  rechtfertigen  ist,  da  trägt  die  Folio 
die  Bezeichnung:  ,, Actus  Ouartus". 

Eine  so  gewalttätige,  so  schädliche,  durch  nichts  gerechtfertigte,  wider- 
sinnige Unterbrechung  der  Handlung  sollte  sich  der  Dichter  an  seinem 
eigenen  Theater  haben  gefallen  lassen  ?  Abgesehen  davon,  daß  dann  nur 
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der  eine,  der  vierte  Akt,  eine  Ausnahme  bildete  und  ohne  Chorus  begönne, 
und  der  Chorus,  der  bei  Malone,  DeHus  und  den  drei  deutschen  Ausgaben 
den  zweiten  Aufzug  beginnt,  in  der  Folio  ohne  Akteinteilung  inmitten  des 
ersten  Aktes  stünde,  der  Chorus,  der  mit  den  Worten  beginnt: 

Nun  ist  die  Jugend  Englands  ganz  in  Glut, 

Und  seidne  Buhlschaft  liegt  im  Kleiderschrank; 

Die  Waffenschmiede  nun  gedeihn,  der  Ehre 

Gedanke  herrscht  allein  in  aller  Brust." 
Diese  Stelle  ist  so  geblieben,  wie  sie  auf  der  wirklichen  Shakespeare- 
bühne dargestellt  wurde,  ohne  jede  Bezeichnung  eines  Aktes.  Es  scheint 
mir  auch  dadurch  erwiesen,  daß  die  Akteinteilung  dem  Stücke  nur  der 
gedruckten  Ausgabe  halber  beigegeben  wurde  und,  wie  wir  sehen,  in 
höchst  lässiger,  unaufmerksamer,  flüchtiger  Weise  und  daß  sie  in  bühnen- 
praktischer Hinsicht  auf  dem  Shakespearetheater  gar  nicht  in  Betracht 
kam.  Die  Herausgeber,  die  sich  durch  diese  Akt-  und  Szeneneinteilung 
und  später  durch  die  Ortsangabe  der  einzelnen  Szenen  und  sonstige  Büh- 
nenweisungen ein  wissenschaftliches  Ansehen  geben  und  die  Werke  Shake- 
speares verbessern  wollten,  haben  damit  der  Entwicklung  des  dramati- 
schen Theaters  einen  recht  schlechten  Dienst  erwiesen.  Denn  durch  die 
mißverständliche  Befolgung  dieser  Verschlimmbesserungen  sind  wir  mit 
zu  dem  Ausstattungstheater  der  Gegenwart  gelangt,  das  der  ,, Absicht  des 
Dramas"  nun  und  nimmer  gerecht  werden  kann,  denn  höheres  Drama  und 
Ausstattung  sind  unvereinbarliche  Gegensätze. 
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Gesprochene  Dekorationen 

Es  wird  von  vielen  Kommentatoren  bezweifelt,  ob  dieses  Stück  von 
Shakespeare  stammt.  Gegen  seine  Echtheit  haben  sich  die  englischen 
Forscher  Drake,  Malone,  Farmer,  Courtenay  u.  a.  ausgesprochen.  Die  Ver- 
teidiger der  Echtheit,  unter  Führung  A.  Colliers,  halten  zunächst  den 
äußeren  Umstand  für  entscheidend,  daß  Shakespeares  Kollegen  Hemminge 
und  Condell  auch  den  I.  Teü  von  Heinrich  VI.  ohne  weitere  Bemerkung 
in  die  Folio-Ausgabe  von  1623  aufgenommen  haben.  Die  nicht  zu  leugnen- 
den Unvollkommenheiten  und  Abweichungen  von  Shakespeares  sonstiger, 
wohlbekannter  Art  kennzeichnen  nach  ihrer  Auffassung  das  Drama  als 
eine  Jugendarbeit,  Aber  nicht  geringfügige  Partien  trügen  unleugbar  die 
Marke  des  Shakespeareschen  Geistes,  sie  seien  nicht  Shakespearesche 
Besserungen  und  Zusätze  an  einer  fremden  Arbeit,  sondern  die  ersten 
glücklichen  Griffe  des  erwachenden,  wenn  auch  seiner  selbst  noch  nicht 
mächtigen  Genius.  Wie  dem  auch  sei,  die  Untersuchung  über  die  Echt- 
heit oder  Unechtheit  des  Stückes  scheint  nach  keiner  Seite  hin  einen  ent- 
scheidenden und  unzweifelhaften  Abschluß  gefunden  zu  haben.  Von  den 
neueren  deutschen  Shakespeareforschern  ist  außer  Nikolaus  Delius  auch 
Alois  Brandl  (siehe  die  Einleitung  zu  Heinrich  VI.,  I.  Teil,  Band  2  seiner 
Ausgabe)  dafür,  es  für  ein  echtes  Stück  Shakespeares  anzuerkennen.  Er 
meint,  daß  die  stärksten  Gründe  für  Shakespeares  Verfasserschaft  sprä- 
chen. Das  Stück  steht  in  der  ersten  Gesamtausgabe  seiner  Dramen,  die 
seine  Kollegen  Hemminge  und  Condell  1623  veranstaltet  haben.  Diese 
haben  sicherlich  Shakespeares  echte  Stücke  gekannt  und  hätten  kein  In- 
teresse daran  gehabt,  unechte  aufzunehmen.  Und  Shakespeare  selbst  hat 
das  Stück  als  sein  Eigentum  in  Anspruch  genommen,  indem  er  es  in  den 
Zyklus  seiner  Königsdramen  eingliederte,  in  ,, Heinrich  V.",  besonders  im 
Epilog,  darauf  hindeutete  und  das  der  historischen  Reihe  nach  folgende 
Drama  unmittelbar  daranknüpfte.  Warum  sollen  wir  annehmen,  er  habe 
sich  selber  ein  Kuckucksei  ins  Nest  geholt  ? 

Für  den  Zweck  dieser  Untersuchungen  wäre  es  nicht  uninteressant, 
wenn  dieses  Stück  nicht  von  Shakespeare  herstammte,  weil  es  uns  dann 
bewiese,  daß  nicht  nur  Shakespeare,  sondern  auch  andere  Autoren  des 
Elisabethanischen  Volkstheaters  eine  ähnliche  dramatische  Technik  an- 
wendeten, und  sehr  lehrreich,  eine  Untersuchung,  wie  die  vorliegende, 
auch  auf  die  nicht  Shakespeareschen  Autoren  der  Epoche  auszudehnen, 
um  zu  erfahren,   ob  Shakespeare  allein  und  in  welchem  Maße  dieser 
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Technik  sich  bediente,  oder  ob  sie  ein  bezeichnendes  Merkmal  der  ganzen 
dramatischen  Literatur epoche  seiner  Zeit  ist.  Aber  nicht  nur  im  gelehrten 
Sinne  müßte  dies  geschehen,  sondern  auch  im  bühnenpraktischen. 

Erster  Akt 

Erste  Szene 
In  der  ersten  Szene  des  Stückes  sieht  man  die  feierliche  Bestattung 
der  Leiche  König  Heinrichs  V.  Der  Bahre  folgen  alle  Großen  des  Reiches, 
die  Herzoge  von  Bedford,  Gloster,  Exeter,  der  Graf  von  Warwick,  der 
Bischof  von  Winchester,  Herolde,  großes  Gefolge.  Dies  kann  nur  der  Ort 
sein,  an  dem  die  Könige  von  England  beigesetzt  werden,  die  Westminster- 
abtei.  Auch  der  Inhalt  der  Szene  ergibt  es,  daß  sie  am  Altar  der  West- 
minsterabtei  spielt,  ferner  die  Meldungen  der  drei  Boten,  die  aus  Frank- 
reich kommen  und  sich  an  die  englischen  Großen  wenden.  So  sagt  der 
Herzog  von  Bedford: 

,,Laßt,  laßt  dies  Hadern!  stillet  die  Gemüter! 

Hin  zum  Altar!"  — 
ferner : 

,,Was  sagst  du.  Mann,  vor  Heinrichs  Leiche  hier? 

Sprich  leise;  beim  Verlust  so  großer  Städte 

Sprengt  er  sein  Blei  sonst  und  ersteht  vom  Tod." 
dann  Exeter: 

,,Wenn  unsre  Tränen  dieser  Leiche  fehlten," 
Auch  der  dritte  Bote  sagt: 

,,Ihr  gnäd'gen  Lords,  den  Jammer  zu  vermehren, 

Womit  ihr  Heinrichs  Bahre  jetzt  betaut," 
Endlich  sagt  der  Herzog  von  Gloster: 

„Ich  will  zum  Turm  in  möglichst  großer  Eil'," 
Dieser  Turm  ist  der  Tower  von  London.  Mit  diesen  Worten  ist  auch 
auf  die  dritte  Szene  hingewiesen,  in  der  sich  die  Leute  Glosters  und  Win- 
chesters  so  heftig  bekämpfen,  die  ersichtlich  vor  dem  Tower  spielt.  Ebenso 
sprechen  die  Boten  aus  Frankreich  die  Anwesenden  als  Engländer  an.  So 
sagt  der  erste  Bote: 

„Erwach,  erwache,  Englands  Adelstand!" 

Zweite  Szene 
Die  zweite  Szene  spielt  in  Frankreich,  und  zwar  bei  oder  vor  Orleans. 
So  sagt  gleich  zu  Beginn  der  Szene  der  Dauphin  Karl: 
„Mars'  wahrer  Lauf  ist,  grade  wie  im  Himmel, 
Bis  diesen  Tag  auf  Erden  nicht  bekannt ; 

Jüngst  schien  er  noch  der  englischen  Partei,  < 

Nun  sind  wir  Sieger  und  er  lächelt  uns. 
Was  fehlen  uns  für  Städte  von  Gewicht  ? 
Wir  liegen  hier  zur  Lust  bei  Orleans;" 
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Wir  entnehmen  auch  aus  dieser  Szene,  daß  die  Engländer  unter  SaHs- 
bury  Orleans  noch  belagern  und  daß  die  folgenden  Szenen  uns  den  Kampf 
um  Orleans  schildern.  So  sagt  Alen^on  zum  Schluß  der  Szene: 

„Laßt  alles  Zögern  und  entsetzt  die  Stadt!" 
dann  Reignier: 

„Weib,  tu  das  Dein'  in  Rettung  unsrer  Ehre; 

Treib  sie  von  Orleans,  du  sollst  unsterblich  sein." 
Endlich  Karl: 

,, Sogleich  versuchen  wir 's.  Kommt,  gehn  wir  dran! 

Zeigt  sie  sich  falsch,  so  trau'  ich  nie  Propheten." 

Dritte  Szene 

In  der  dritten  Szene  sehen  wir,  daß  der  Herzog  von  Gloster  seine 
Absicht  ausgeführt  hat  und  zum  Turm,  d.  i.  zum  Tower,  geeilt  ist,  um 
dort  seines  Amtes  zu  walten.  Er  sagt  zum  Beginn  der  Szene: 

,,Heut  komm'  ich  zur  Besichtigung  des  Turms;" 
ferner  zum  Schultheiß  oder  Bürgermeister  von  London,  der  die  streiten- 
den Parteien  kraft  seines  Amtes  zum  Frieden  und  zur  Ruhe  verweist: 

,, Still,  Schultheiß!  meine  Kränkung  weißt  du  nicht: 

Sieh,  Beaufort,  der  noch  Gott  noch  König  achtet, 

Hat  hier  den  Turm  allein  an  sich  gerissen." 
Auch  Winchester  sagt: 

,,Sieh  Gloster  da,  den  Feind  der  Bürgerschaft, 

Der  immer  drängt  auf  Krieg  und  nie  auf  Frieden, 

Mit  Steuern  eure  freien  Beutel  lastend; 

Der  die  Religion  zu  stürzen  sucht, 

Weil  er  Protektor  dieses  Reiches  ist; 

Und  Waffen  haben  will  hier  aus  dem  Turm, 

Den  Prinzen  zu  erdrücken,  sich  zu  krönen." 
Der  Turm  aber  ist  der  Tower  in  London,  folglich  spielt  diese  Szene 
i  dort. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  spielt  in  Orleans.  Es  wird  aus  den  Worten  des 
Büchsenmeisters  von  Orleans  an  seinen  Sohn  klar: 
,,Du  weißt,  Bursch,  wie  man  Orleans  belagert 
Und  wie  die  Englischen  die  Vorstadt  haben. 

Hauptbüchsenmeister  bin  ich  dieser  Stadt ! 
Ich  muß  was  tun,  um  Gunst  mir  zu  erwerben; 
Kundschafter  von  dem  Prinzen  melden  mir. 
Wie,  in  der  Vorstadt  fest  verschanzt,  der  Feind 
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Durch  ein  geheimes  Eisengitter  pflegt 
Auf  jenem  Turm  die  Stadt  zu  überschaun, 
Und  dort  erspäht,  wie  mit  dem  meisten  Vorteil 
Sie  uns  mit  Sturm  und  Schießen  drängen  können." 

Es  spielt  also  diese  Szene  in  Orleans  selbst  auf  einem  erhöhten  Aus- 
sichtspunkt, von  wo  aus  der  Büchsenmeister  und  sein  Sohn  den  Turm  be- 
schießen können,  den  die  Engländer  in  der  Vorstadt  Orleans  inne  haben, 
um  ihrerseits  die  Stadt  zu  beschießen.  Auf  diesem  Turm  sehen  wir  dann 
im  weiteren  Verlauf  der  Szene  Talbot,  Salisbury,  Glansdale  und  Gargrave. 
So  sagt  auch  Salisbury  gleich  zu  Beginn  der  Szene: 

,,Laß  uns  auf  dieses  Turmes  Zinne  reden." 

Auf  der  Shakespearebühne  wurde  die  Szene  des  Büchsenmeisters  auf 
der  Mittelbühne  gespielt,  dann  wurde  der  Vorhang  der  Mittelbühne  zu- 
gezogen und  auf  der  Oberbühne  zeigten  sich  Salisbury,  Talbot,  Glansdale 
und  Gargrave  als  auf  dem  oberen  Stock  eines  Turmes.  Noch  einmal  in 
dieser  Szene  werden  wir  daran  erinnert,  daß  sich  die  englischen  Heerführer 
auf  einem  Turm  befinden.  So  sagt  Talbot,  nachdem  Salisbury  und  Gar- 
grave durch  den  Schuß  des  Büchsenmeisters  getötet  sind: 

,, Verfluchter  Turm!  verfluchte  Unglückshand, 
Die  dieses  leid'ge  Trauerspiel  vollführt!" 

Daß  die  nächsten  Szenen  uns  wieder  den  Kampf  um  Orleans  darstellen, 
verkünden  uns  die  überleitenden  Worte  Talbot s: 

,, Schafft  mir  den  Salisbury  in  sein  Gezelt, 
Dann  sehn  wir,  was  die  feigen  Franken  wagen." 

Szenisch  ist  für  die  Shakespearebühne  zu  bemerken,  daß  oben  nach 
diesen  Worten  der  Vorhang  der  Oberbühne  zugezogen  wird,  daß  Talbot 
zur  unteren  Vorderbühne  herabsteigt,  hier  sofort  auftritt  und  die 

Fünfte  Szene 

beginnt,  in  der  er  den  Dauphin  Karl  verfolgt  und  den  Kampf  mit  der 
Jungfrau  zu  bestehen  hat.  In  dieser  Szene  sehen  wir  auch,  wie  die  Jung- 
frau mit  ihren  Truppen  in  die  belagerte  Stadt  einzieht.  Wir  wissen,  daß 
diese  Stadt  Orleans  ist.  Die  Szene  spielt  vor  Orleans.  Aber  wir  erfahren  es 
auch  noch  wörtlich  zum  Beginn  der 

Sechsten  Szene 

aus  dem  Munde  der  Jungfrau,  die  sich  nun  wieder  auf  der  Oberbühne 
mit  den  französischen  Heerführern  zeigt,  als  auf  den  Mauern  der  von 
den  Franzosen  eingenommenen  Stadt: 

,, Pflanzt  unsre  weh'nden  Fahnen  auf  die  Mauern; 
Den  Englischen  ist  Orleans  entrissen : 
So  hielt  Euch  Jeanne  la  Pucelle  Wort." 
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Zweiter  Akt 

Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  zweiten  Aktes  spielt  vor  den  Toren  der  Stadt 
Orleans,  wie  wir  aus  dem  Gespräch  des  Sergeanten  und  der  beiden  Schild- 
wachen  entnehmen.  Ebenso  aus  den  Worten  des  bald  in  Gesellschaft  von 
Bedford  und  Burgund  auftretenden  Talbot: 

„In  dieser  Glücksnacht  sind  die  Franken  sorglos. 
Da  sie  den  ganzen  Tag  geschmaust,  gezecht. 
Ergreifen  wir  denn  die  Gelegenheit, 
Sie  schickt  sich  zur  Vergeltung  ihres  Trugs, 
Den  Kunst  ersann  und  arge  Zauberei!" 

worauf  Bedford  sagt: 

,, Memme  von  Frankreich!  Wie  er  sich  entehrt, 
An  seines  Armes  Tapferkeit  verzweifelnd. 
Mit  Hexen  und  der  Höll'  in  Bund  zu  treten." 

die  sich  mit  ihrem  Heere  eben  anschicken,  in  der  Nacht  die  Stadt  Orleans 
zu  überrumpeln.  So  sagt  Talbot  am  Schluß  der  Szene: 

,,Und  hier  stürmt  Talbot  oder  schafft  sein  Grab. 
Nun,  Salisbury,  für  dich  und  für  das  Recht 
Heinrichs  von  England  soll  die  Nacht  sich  zeigen, 
W'ie  meine  Pflicht  Euch  beiden  ist  geweiht." 

Wir  sehen  auch,  wie  die  Engländer  in  die  Stadt  dringen.  Daß  es  Orleans 
ist,  wissen  wir  schon.  Aber  wir  erfahren  es  nochmals  aus  dem  Munde 
Talbots  in  der 

zweiten  Szene, 
die  im  Inneren  der  Stadt  Orleans  vor  sich  geht.  Talbot  sagt: 

,,Die  Leiche  bringt  vom  alten  Salisbury 
Und  stellet  auf  dem  Marktplatz  hier  sie  aus, 
Dem  Mittelpunkte  der  verfluchten  Stadt."  — 

Ferner  sagt  er,  daß  er  dem  gefallenen  Salisbury  in  der  Hauptkirche 
der  Stadt  eine  Gruft  errichten  wolle,  worin  sein  Körper  bestattet  werden 
solle,  und: 

,, Darauf  soll,  daß  es  jeder  lesen  kann. 

Die  Plündrung  Orleans'  gegraben  sein. 

Die  falsche  Weise  seines  traur'gen  Todes, 

Und  welch  ein  Schrecken  er  für  Frankreich  war." 

In  dieser  Szene  läßt  auch  die  Gräfin  von  Auvergne  Talbot  durch  einen 
Boten  einladen,  zu  ihr  zu  kommen,  damit  sie  Talbot  ihre  Bewunderung 
für  seine  Heldentaten  bezeigen  kann.  Talbot  nimmt  die  Einladung  an.  So 
bildet  diese  Szene  die  Überleitung  zu  der 
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driften  Szene 
des  zweiten  Aufzugs.  Sehen  wir  demnach  die  Gräfin  von  Auvergne,  ihren 
Torwächter  und  später  Talbot  auftreten,  so  wissen  wir,  daß  diese  Szene 
in  Frankreich  bei  der  Gräfin  von  Auvergne  spielt. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  begibt  sich  in  dem  Garten  des  Tempelritterpalastes 
in  London.  Es  sagt  Suff olk: 

,,Wir  waren  allzulaut  im  Tempelsaal, 
Der  Garten  hier  ist  schicklicher  dazu." 

Auch  War  wick  bezeichnet  in  derselben  Szene  nochmals  diesen  Garten 
als  Ort  der  Handlung : 

,, Indes,  zum  Pfand,  daß  ich  dich  vorgezogen 
Dem  stolzen  Somerset  und  William  Poole, 
Trag'  ich  auf  deiner  Seite  diese  Rose 
Und  prophezeie  hier:  Der  heut'ge  Zank, 
Der  zur  Parteiung  ward  im  Tempelgarten, 
Wird  zwischen  roter  Rose  und  der  weißen 
In  Tod  und  Todsnacht  tausend  Seelen  reißen." 

Fünfte  Szene 
Die  fünfte  Szene  spielt  ebenfalls  in  London,  und  zwar  im  Tower,  in 
dem  Edmund  Mortimer,  Graf  von  March,  gefangen  sitzt  und  stirbt.  Wenn 
es  auch  nicht  ausdrücklich  gesagt  ist,  so  geht  es  doch  aus  dem  Inhalt  der 
Szene  hervor.  Daß  sie  in  einem  Kerker  spielt,  hört  man  aus  den  Worten 
Mortimers,  und  in  London,  aus  den  Worten  des  Gefangenwärters,  der  dem 
Grafen  mitteilt,  daß  man  nach  dem  Neffen  des  Grafen,  dem  jungen 
Richard  Plantagenet,  geschickt  hat,  und  zwar  nach  dem  Tempel,  wo  wir 
ihn  in  der  eben  angehörten  Szene  im  Streit  mit  Somerset  gesehen  und 
gehört  haben.  Die  Worte  des  Gefangenwärters  lauten: 
,, Richard  Plantagenet  will  kommen,  Herr; 
Zu  seinem  Zimmer  sandten  wir  im  Tempel, 
Und  Antwort  ward  erteilt,  er  wolle  kommen." 
Daß  der  Kerker,  in  dem  der  Graf  von  March  gefangen  sitzt,  nicht  weit 
vom  Tempelritterpalast  entfernt  sein  kann,  entnimmt  man  auch  aus  den 
Worten  des  Plantagenet,  der  von  dem  ,, heutigen"  Streit  spricht: 
,,Erst  lehn'  auf  meinen  Arm  den  alten  Rücken, 
Und,  so  erleichtert,  höre  die  Beschwer. 
Heut,  bei  dem  Streiten  über  einen  Fall, 
Kam's  zwischen  mir  und  Somerset  zu  Worten,  — 
Der  Streit  war  heute.  Richard  Plantagenet  ist  aus  seiner  Wohnung  im 
Tempel  geholt  worden,  um  den  gefangenen  Grafen  von  March  in  seinem 
Kerker  zu  besuchen,  woraus  zu  schließen  ist,  daß,  wie  der  Tempelritter- 
palast, auch  der  Kerker,  der  Tower,  in  London  ist. 
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Dritter  Akt 
Wenn  der  dritte  Akt  beginnt,  sehen  wir  König  Heinrich  VI.  mit 
Exeter,  Gloster,  Warwick,  Somerset,  Suffolk,  den  Bischof  Winchester, 
Richard  Plantagenet  und  anderen  Würdenträgern  des  Reichs.  Wir  ent- 
nehmen aus  dem  Inhalt  der  Szene,  daß  sie  eine  Parlamentssitzung,  und 
zwar  in  London,  darstellt.  Der  Schultheiß  sagt: 

,,0,  lieben  Lords  und  tugendhafter  Heinrich! 

Erbarmt  euch  der  Stadt  London  und  des  Volks! 

Des  Bischofs  Leut'  und  Herzog  Glosters  haben, 

Da  Wehr  zu  tragen  jüngst  verboten  ward, 

Die  Taschen  angefüllt  mit  Kieselsteinen, 

Und,  in  Partei'n  gerottet,  schmeißen  sie 

So  heftig  einer  an  des  andern  Kopf, 

Daß  manchem  wird  sein  wirblicht  Hirn  zerschmettert; 

In  allen  Gassen  schlägt  man  Fenster  ein, 

Und  unsre  Laden  zwingt  uns  Furcht  zu  schließen." 
In  dieser  Szene  wird  auch  zum  ersten  Male  davon  gesprochen,  daß 
Heinrich  VI.  nach  Frankreich  und  zwar  nach  Paris  soll,  um  sich  dort  als 
König  von  Frankreich  krönen  zu  lassen.  Wir  werden  sehen,  daß  der  Dich- 
ter von  dieser  Reise  noch  einige  Male  sprechen  lassen  wird,  damit  wir 
wissen,  wenn  der  König  in  einer  kommenden  Szene  gekrönt  wird,  dies  in 
Frankreich  und  zwar  in  Paris  geschieht.  Gloster  spricht: 

,,Nun  dient  es  Euer  Majestät  am  besten. 

Daß  Ihr  die  See  hinübersetzt,  zur  Krönung 

In  Frankreich;  eines  Königs  Gegenwart 

Erzeuget  Liebe  bei  den  Untertanen 

Und  echten  Freunden,  und  entherzt  die  Feinde." 

Zweite  Szene 
Die  zweite  Szene  spielt  vor  den  Toren  von  Ronen.  Die  Pucelle  sagt 
gleich  zum  Beginn  der  Szene : 

,,Dies  ist  das  Stadttor,  von  Ronen  das  Tor, 

Das  unsre  Schlauigkeit  erbrechen  muß." 
Einer  ihrer  Soldaten  sagt : 

,,Der  Plunder  soll  die  Stadt  uns  plündern  helfen, 

Uns  Herrn  und  Meister  machen  in  Reuen. 

Drum  laßt  uns  klopfen." 
Ferner  sagt  die  Pucelle  nochmals: 

,, Wohlauf,  Ronen,  nun  stürz'  ich  deine  Feste." 
Auch  sagt  der  Dauphin  Karl,  als  er  mit  dem  Bastard  von  Orleans, 
Alengon  und  den  Truppen  auftritt : 

„Sankt  Dionys  gesegne  diese  Kriegslist! 

Wir  schlafen  nochmals  sicher  in  Ronen." 
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Nachdem  die  Pucelle  in  Rouen  eingedrungen  ist,  erscheint  sie  auf  einer 
Zinne  der  Stadt  (auf  der  Oberbühne)  mit  einer  brennenden  Fackel  und 
ruft  aus :  i 

„Schaut  auf,  dies  ist  die  frohe  Hochzeitsfackel,  f 

Die  ihrem  Landesvolk  Rouen  vermählt,  i 

Doch  tödlich  brennend  für  die  Talbotisten." 

Der  kranke  B  e  d  f  o  r  d  sagt : 

,,Lord  Talbot,  nein,  entehret  mich  nicht  so; 
Hier  will  ich  sitzen  vor  den  Mauern  von  Rouen, 
Teilnehmer  Eures  Wohles  oder  Wehs." 

Als  nun  Talbot  sich  der  Stadt  wieder  siegreich  bemächtigt,  sagt  er: 

,,Wie?  Alle  tot?  Es  hängt  Rouen  den  Kopf 
Vor  Gram,  daß  solche  tapfre  Schar  geflohn." 

Auch  wird  in  dieser  Szene  nochmals  davon  gesprochen,  daß  König 
Heinrich  mit  seinen  Großen  in  Paris  weilt,  um  sich  dort  als  König  von 
Frankreich  krönen  zu  lassen.  Talbot  will  dahin,  nachdem  er  sich  der 
Stadt  bemächtigt.  Er  sagt: 

,,Dann  nach  Paris  zum  König;  denn  es  liegt 
Der  junge  Heinrich  da  mit  seinen  Großen." 

Dritte  Szene 

In  der  dritten  Szene  vernehmen  wir  nochmals  aus  dem  Munde  der 
Pucelle,  daß  die  verlorene  Schlacht  Rouen  galt.  Diesmal  aber  soll  uns 
diese  Mitteilung  darüber  aufklären,  daß  diese  dritte  Szene  in  der  Um- 
gebung von  Rouen  spielt.  Die  Franzosen  liegen  sozusagen  auf  der  Lauer, 
um,  wenn  die  englischen  Truppen  aus  Rouen  abziehen,  den  Herzog  von 
Burgund  abzufangen  und  ihn  nach  dem  Plan  der  Pucelle  von  dem  Bünd- 
nis mit  den  Engländern  loszureißen  und  auf  die  französische  Seite  hin- 
überzuziehen. Die  Worte  der  Pucelle  lauten: 

,, Verzagt  nicht,  Prinzen,  über  diesen  Unfall 

Und  grämt  Euch  nicht,  daß  sie  Rouen  genommen." 

In  dieser  Szene  wird  nochmals  darauf  hingewiesen,  daß  Talbot  und 
seine  Truppen  nach  Paris  ziehen.  Es  liegt  dem  Dichter  offenbar  daran, 
daß  der  Zuhörer  weiß,  daß,  wenn  die  Krönungsszene  gespielt  wird,  sie  in 
Frankreich  und  zwar  in  Paris,  vor  sich  geht.  Die  Pucelle  sagt: 

,, Horcht!  An  dem  Trommelschlag  ist  abzunehmen. 
Daß  ihre  Truppen  sich  Paris-wärts  ziehn." 

wobei  freilich  die  Bemerkung  kaum  zu  unterdrücken  wäre,  wie  man  an 
einem  Trommelschlag  abnehmen  soll,  ob  irgendwelche  Truppen  dahin 
oder  dorthin  ziehen. 
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Vierte  Szene 
Die  nächste,  vierte  Szene  stellt  nun  die  schon  mehrfach  erwähnte 
Krönung  König  Heinrichs  VI.  in  Paris  dar.  Nochmals  wird  es  gesagt  und 
zwar  von  Talbot  gleich  mit  den  ersten  Worten  der  Szene: 

„Mein  gnäd'ger  Fürst  und  ehrenwerte  Pairs: 

Von  Eurer  Ankunft  hier  im  Reiche  hörend, 

Ließ  ich  ein  Weilchen  meine  Waffen  ruhn, 

Um  meinem  Oberherrn  die  Pflicht  zu  leisten." 
worauf  der  König  in  einer  längeren  Rede  Talbot  dankend  erwidert  und 
schließlich  sagt : 

„Seid  hier  ernannt  zum  Grafen  Shrewsbury 

Und  nehmt  bei  unsrer  Krönung  Euern  Platz." 

Vierter  Akt 

Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  vierten  Aktes  ist  die  Fortsetzung  der  letzten  Szene 
des  dritten  Aktes,  somit  auch  die  Fortsetzung  der  Krönung  Heinrichs  in 
Paris.  Schon  die  ersten  Worte  dieser  Szene  besagen  es: 

Gloster: 
,,Herr  Bischof,  setzt  die  Krön'  ihm  auf  das  Haupt." 

Winchester: 
„Heil  König  Heinrich,  sechstem  dieses  Namens!" 

Gloster: 
„Nun  schwört  den  Eid,  Statthalter  von  Paris:" 
Es  sagt  es  auch  Fastolfe  mit  den  Worten: 
,,Mein  gnädigster  Monarch,  als  von  Calais 
Ich  eilends  her  zu  Eurer  Krönung  ritt. 
Ward  mir  ein  Brief  zu  Händen  übergeben. 
Vom  Herzog  von  Burgund  an  Euch  gerichtet." 
Daß  diese  Szene  in  Frankreich  spielt,  geht  auch  aus  den  Worten  des 
Königs  hervor: 

,,Und  Ihr,  Mylords!  bedenket,  wo  Ihr  seid: 
In  Frankreich,  unter  wankelmüt'gem  Volk; 
Wenn  sie  in  unsern  Blicken  Zwietracht  sehn 
Und  daß  wir  unter  uns  nicht  einig  sind, 
Wie  wird  ihr  grollendes  Gemüt  erregt 
Zu  starrem  Ungehorsam  und  Empörung?" 

Zweite  Szene 
Die  zweite  Szene  spielt  vor  den  Toren  von  Bordeaux,  das  neuerdings 
von  Talbot  belagert  wird.  Talbot s  erste  Worte  in  dieser  Szene  lauten: 
,,Geh  zu  den  Toren  von  Bordeaux,  Trompeter, 
Lad'  auf  die  Mauer  ihren  Feldhauptmann." 
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Dritte  Szene 

In  der  dritten  Szene  sehen  wir  York  an  der  Spitze  seiner  Truppen 
als  von  König  Heinrich  in  der  Krönungsszene  (erste  Szene)  bestellten 
Regenten  von  Frankreich  und  Oberbefehlshaber  der  Truppen.  Die  Worte 
des  Königs  haben  gelautet: 

„Mein  Vetter  York,  in  diesem  Teil  von  Frankreich 

Bestallen  wir  für  uns  Euch  zum  Regenten, 

Und,  lieber  Herzog  Somerset,  vereint 

Mit  seinem  Heer  zu  Fuß  die  Reiterscharen. 

Wir  selbst,  Mylord  Protektor,  und  die  andern 

Gehn  nach  Calais  zurück,  nach  ein'ger  Rast; 

Von  da  nach  England,  wo  ich  hoff,  in  kurzem 

Durch  Eure  Siege  vorgeführt  zu  sehn 

Karl,  Alen^on  und  die  Verräterbande." 
Aus  diesen  Worten  erfahren  wir,  daß  York,  wenn  er  in  der  dritten 
Szene  des  vierten  Aufzugs  an  der  Spitze  seiner  Truppen  erscheint,  noch 
auf  französischem  Boden  weilt.  Daß  sich  das  Schlachtfeld,  auf  dem  der 
tapfere  Talbot  und  sein  ebenso  tapferer  Sohn  den  Tod  fanden,  nicht  weit 
von  den  Lagern  Yorks  und  Somersets  befindet,  hören  wir  in  der  dritten 
Szene  des  vierten  Aufzugs,  in  der  Lucy  zu  York  sagt: 

,, Erbarm  sich  Gott  dann  Talbots  wackrer  Seele 

Und  seines  Sohnes  John,  den  vor  zwei  Stunden 

Ich  auf  der  Reise  traf  zu  seinem  Vater! 

Die  sich  in  sieben  Jahren  nicht  gesehn, 

Sie  treffen  sich  —  da  ist's  um  sie  geschehn." 

Vierte  Szene 

Ebenso  sehen  wir  in  der  vierten  Szene  den  Herzog  von  Somerset  in 
Frankreich  als  Befehlshaber  der  englischen  Reiterei.  Es  spielen  auch  die 

fünfte,  sechste  und  siebente  Szene, 

wie  aus  ihrem  Inhalte  ersichtlich,  wenn  auch  kein  Ort  genannt  ist,  auf 
Frankreichs  Boden. 

Fünfter  Akt 

Erste  Szene 

In  der  ersten  Szene  des  fünften  Aufzugs  (nach  den  späteren  Ausgaben, 
auch  bei  Brandl,  nicht  nach  der  Folio,  wo  Scena  Secunda  steht,  es  bilden 
demnach  die  ersten  sieben  Szenen  des  4.  Aktes  nach  der  Folio  die  Scena 
Prima  dieses  Aktes)  sehen  wir  König  Heinrich,  Gloster  und  Exeter  und 
erinnern  uns  seiner  Worte  aus  der  Krönungsszene  in  Paris: 

,,Wir  selbst,  Mylord  Protektor,  und  die  andern 

Gehn  nach  Calais  zurück,  nach  ein'ger  Rast ; 

Von  da  nach  England,"  — 
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Diese  Szene  spielt  also  wieder  in  England,  am  Hofe  des  Königs.  Es 
werden  ein  Legat  des  Papstes  und  zwei  Gesandte  empfangen.  Der  König 
entläßt  die  Gesandten  mit  den  Worten : 

,,Zum  Zeichen  und  Beweise  des  Vertrags 
Bringt  dies  Juwel  ihr,  meiner  Neigung  Pfand.  — 
Und  so,  Mylord  Protektor,  mit  Geleit 
Besorgt  nach  Dover  sie ;  dort  eingeschifft 
Vertrauet  sie  dem  Glück  des  Meeres  an." 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  zeigt  uns  den  Dauphin  Karl,  Burgund,  Alengon 
und  die  Pucelle  mit  ihren  Truppen  auf  einem  Marsch  auf  Frankreichs 
Boden.  Dies  geht  aus  Karls  Worten  hervor: 

,,Die  Zeitung,  Herrn,  erfrischt  die  matten  Geister: 

Man  sagt,  daß  die  Pariser  sich  empören 

Und  wieder  zu  den  tapfern  Franken  wenden." 

Alen?on: 
,, Zieht  nach  Paris  denn,  königlicher  Karl;" 

Dritte  Szene 

In  der  dritten  Szene  befinden  wir  uns  ebenfalls  in  Frankreich  und 
zwar  in  der  Nähe  einer  Burg  des  Herzogs  Reignier  von  Anjou,  des  Titular- 
königs  von  Neapel.  Suffolk  sagt  in  dieser  Szene  zu  Margareta: 

,,Ruft  unsre  Führer  dann  und  Fahnen  vor; 
Und,  Fürstin,  hier  vor  Eures  Vaters  Burg 
Werd'  er  von  uns  geladen  zum  Gespräch." 

Erst  spricht  Reignier  von  den  Mauern  seiner  Burg  (von  der  Ober- 
bühne) herab,  dann,  als  er  herabgestiegen,  sagt  er  zu  Suffolk: 
,, Willkommen,  wackrer  Graf,  in  unsern  Landen! 
Befehlt  in  Anjou,  was  Euch  nur  beliebt." 

Vierte  Szene 

In  der  vierten  Szene  findet  die  Hinrichtung  der  Jungfrau  statt, 
nachdem  sie  in  der  dritten  Szene  desselben  Aktes  von  York  und  seinen 
Truppen  gefangen  genommen  worden  war.  Der  Ort  der  Hinrichtung  ist 
das  Lager  des  Herzogs  von  York  in  Frankreich,  was  wir  bereits  wissen  und 
noch  dadurch  bestätigt  scheint,  d^ß  der  Kardinal  Beaufort  von  England 
nach  Frankreich  kommt,  um  mit  dem  Herzog  York  und  dem  Dauphin 
über  den  Friedensschluß  zu  verhandeln.  Wir  haben  in  der  ersten  Szene 
des  letzten  Aufzugs  König  Heinrich  gehört,  wie  er  zu  den  Gesandten 
sprach : 
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„Ihr  Herrn  Gesandten,  Euer  aller  Wünsche 

Sind  wohl  erwogen  und  besprochen  worden. 

Gut  und  vernünftig  scheint  uns  Euer  Zweck, 

Und  darum  sind  wir  festiglich  entschlossen, 

Bedingungen  des  Friedens  aufzusetzen, 

Die  durch  Mylord  von  Winchester  wir  gleich 

Nach  Frankreich  wollen  überbringen  lassen." 
In  dieser  vierten  Szene  des  fünften  Aufzugs  weilt  eben  der  Kardinal 
von  Winchester  als  Friedensvermittler  in  königlichem  Auftrage  in  Frank- 
reich. Es  wird  dann  in  der  Tat  mit  Karl  und  den  hinzugekommenen 
Großen  Frankreichs,  Alengon,  dem  Bastard,  Reignier,  feierlich  der  Frieden 
abgeschlossen. 

Fünfte  Szene 

In  der  fünften  Szene  finden  wir  König  Heinrich  im  Gespräch  mit 
dem  aus  Frankreich  zurückgekehrten  Grafen  von  Suffolk  begriffen,  in 
Gesellschaft  Glosters  und  Exeters.  Diese  Szene  spielt  also  in  England  und 
London  am  Hofe  des  Königs,  was  aus  den  Worten  des  Königs  an  Suffolk 
hervorgeht : 

,,Drum  geht  zu  Schiff,  Mylord,  nach  Frankreich  eilt; 

Stimmt  ein  in  jeglichen  Vertrag  und  sorgt, 

Daß  Fräulein  Margareta  bald  geruhe, 

Die  Überfahrt  nach  England  vorzunehmen." 

Die  Akt-  und  Szeneneinteilung 

in  Heinrich  VI.  I.,  sowie  sie  die  Folio  zeigt,  ist  sehr  unregelmäßig,  will- 
kürlich, ja  in  einem  besonderen  Falle  auch  ästhetisch-dramaturgisch  und 
bühnenpraktisch  widersinnig  durchgeführt. 

Der  erste  Akt  zeigt  die  Bezeichnung :  Actus  Primus  und  Scena  Prima, 
alle  anderen  Szenen  sind  nicht  bezeichnet.  Die  späteren  Ausgaben,  auch 
Malone  und  Delius,  zeigen  im  I.  Akt  6  Szenen,  ebenso  im  II.  Akt. 
Außer  der  Bezeichnung  ,, Actus  Secundus",  ,, Scena  Prima"  zeigt  die  Folio 
keine  Szeneneinteilung.  Die  späteren  Ausgaben  haben  5  Szenen  des 
II.  Aktes.  Der  dritte  Akt  der  Folio  zeigt  genau  dieselbe  Szeneneinteilung  in 
vier  Szenen  wie  die  späteren  Ausgaben.  Der  vierte  Akt  aber  zeigt  schon 
eine  große  Verschiedenheit.  Die  Folio  zählt  die  7.  Szene  bis  zu  den 
Worten  Karls: 

,,Nun  nach  Paris,  von  Siegeslust  getragen: 

Nichts  widersteht,  da  Talbot  ist  erschlagen." 
zur  ersten  Szene,  und  wo  in  den  späteren  Ausgaben  ,, Fünfter  Akt"  steht, 
findet  sich  in  der  Folio  ,, Scena  Secund^",  dann  folgen  als  ,, Scena  Tertia" 
die  zweite,  dritte  und  vierte  Szene  der  späteren  Ausgaben.  Wo  in  den 
späteren  Ausgaben  steht:  Fünfter  Akt,  fünfte  Szene,  trägt  die  Folio  die 
Bezeichnung  ,, Actus  Quintus".  Es  ist  also  der  fünfte  Akt  der  Folio  nur 
eine  kurze,  kleine  Szene. 
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Besonders  besprochen  zu  werden  verdient  die  Akteinteilung  vom  drit- 
ten zum  vierten  Akt,  die  auch  aus  der  Foho  in  die  späteren  Ausgaben  über- 
gegangen ist.  Es  kann  hier  überhaupt  auf  der  Shakespearebühne  kein  Akt- 
einschnitt gemacht  worden  sein,  er  sollte  auch  auf  unseren  Bühnen  ver- 
mieden werden,  denn  er  schneidet  eine  fortlaufende  Szene,  eine  sich  ab- 
wickelnde Handlung  ohne  jede  Notwendigkeit  in  zwei  Teile,  wenn  man 
die  räumliche  Gestaltung  der  Shakespearebühne  im  Auge  hat.  Die  vierte 
Szene  des  dritten  Aufzugs  stellt  die  Krönung  König  Heinrichs  VI.  in  Paris 
zum  König  von  Frankreich  dar.  Dem  Dichter,  ob  nun  Shakespeare  oder 
ein  anderer,  ist  nicht  von  Belang,  muß  an  dieser  Szene  sehr  viel  gelegen 
gewesen  sein,  er  muß  sie  entweder  im  patriotischen  oder  dramatischen 
Sinne  für  wichtig  gehalten  haben,  denn  wie  wir  obei^  gesehen  haben,  hielt 
er  es  für  nötig,  auf  diese  Szene  in  den  vorhergehenden  Dialogen  mehrere 
Male  ausdrücklich  hinzuweisen. 

Die  Szene  beginnt,  es  findet  eine  förmliche  Begrüßung  des  großen  Feld- 
herrn Talbot  von  selten  des  Königs  statt,  die  mit  der  Aufforderung 
an  Talbot  schließt,  bei  der  feierlichen  Krönung  seinen  Platz  einzu- 
nehmen. Daran  reiht  sich  eine  kurze,  aber  sehr  wichtige  Szene,  die  uns  in 
kluger  dramatischer  Absicht,  wie  ein  Wetterleuchten,  das  große  Gewitter 
verkündigt,  den  abermaligen  Ausbruch  des  verhängnisvollen  Streites 
zwischen  York  und  Somerset,  der  sofort  nach  der  Königskrönung  ein- 
setzt. Diesen  beiden  kurzen  Szenen,  der  Begrüßung  Talbots  durch  den 
König  und  der  Streitszene  zwischen  den  Parteigängern  Basset  und  Ver- 
non,  die  wie  ein  grundlegender  Auftakt  erklingt,  folgt  der  Zwischenakt 
und  dann  erst  geht  die  Handlung  weiter,  die  mit  den  Worten  Glosters 
anhebt : 

,,Herr  Bischof,  setzt  die  Krön'  ihm  auf  das  Haupt." 

Das  sollte  wirklich  auf  dem  Theater  Shakespeares  geschehen  sein  ?  Eine 
seiner  wichtigsten  Szenen  hätte  er  sich  ganz  ohne  Grund  auseinander- 
reißen lassen  ?  Auf  der  Shakespearebühne  wird  sich  bühnenpraktisch  die 
Szene  wahrscheinlich  folgendermaßen  abgespielt  haben.  Nachdem  die 
Franzosen  der  dritten  Szene  auf  einer  Seite  der  Vorder-  oder  auch  der 
Mittelbühne  abgegangen  waren,  sind  von  der  anderen  Seite  der  Vorder- 
bühne König  Heinrich  VL,  Gloster,  Talbot  und  das  Gefolge  aufgetreten. 
Unterdessen  sind  auf  der  Mittelbühne  bei  geschlossenem  Vorhang  der 
Thron  und  vielleicht  noch  einige  Stühle  aufgestellt  worden.  Nach  den 
Worten  des  Königs: 

,,Und  nehmt  bei  unsrer  Krönung  Euren  Platz" 
wendet  sich  alles  nach  der  Mittelbühne.  Der  Vorhang  wird  aufgezogen,  und 
während  der  König  Platz  ninrnit  und  ^ie  Großen  seines  Reiches  sich  auf- 
stellen, findet  die  kleine  Zankszene  zwischen  Basset  und  Vernon  auf  der 
Vorderbühne  statt.  Ist  sie  zu  Ende,  sind  die  beiden  Streitenden  abge- 
gangen, geht  ohne  alle  Unterbrechung  die  wichtige  Szene  der  Krönung 
weiter,  bis  Basset  und  Vernon  wieder  auftreten  und  den  Streit  vor  die 
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Entscheidung  des  Königs  bringen.  Shakespeare,  oder  wer  sonst  der  Dich- 
ter war,  sollte  nun  wirklich  die  sich  ihm  durch  die  sehr  passende  Einrich- 
tung seiner  Bühne  dargebotene  Möglichkeit,  die  Szene  ohne  alle  Unter- 
brechung fortspielen  zu  können,  leichtfertig  aufgegeben  haben,  bloß  um 
einen  Aktschluß  zu  machen  ?  Ganz  abgesehen  davon,  daß  die  kleine  Streit- 
szene zwischen  Basset  und  Vernon  im  ganz  gemeinen  Theatersinne  eine 
recht  schlechte  und  unwirksame  Aktschlußszene  gewesen  wäre.  Ferner 
ist  gegen  die  Akteinteilung  der  Folio  zu  bemerken,  daß  in  derselben  der 
vierte  Akt  ungebührlich  lang,  der  fünfte  aber  viel  zu  kurz  geraten  wäre. 
Der  vierte  hätte  zehn  Szenen,  von  denen  einige  recht  lang  sind,  der  fünfte 
imr  eine  und  obendrein  ganz  kurze.  Nach  der  Seitenzahl  bei  Brandl  würde 
der  vierte  Akt  41  und  der  fünfte  3^  Druckseiten  umfassen.  Die  Akt- 
einteilung der  Folio  ist  also  auch  im  Hinblick  auf  eine  rein  äußerliche 
symmetrische  Anordnung  ohne  allen  Bedacht  gemacht,  kann  demnach 
weder  ästhetisch  noch  bühnenpraktisch  eine  Bedeutung  gehabt  haben. 

Bühnenweisungen 

Von  Bühnenweisungen,  die  den  Ort  angeben,  an  dem  die  einzelnen 
Szenen  vorgehen,  besteht  in  der  Folio  nur  eine  und  zwar  vor  der  zweiten 
Szene  des  vierten  Aufzugs  (der  späteren  Ausgaben) :  ,,before  Bordeaux", 
alle  anderen  sind  erst  den  späteren  Ausgaben  beigefügt  worden. 

Es  kann  und  soll  keine  wesentliche  Unterscheidung  zwischen  den 
Bühnenweisungen  der  Folioausgabe  und  späterer  Ausgaben  gemacht  wer- 
den, wenn  auch  letztere  die  gefährlicheren  und  verderblicheren  sind,  haben 
sie  es  doch  zumeist  verschuldet,  daß  durch  ihre  realistische  und  materielle 
Ausführung  der  geistige  Organismus  des  Volkstheaters  zum  materiellen 
Mechanismus  der  Luxusbühne  degenerierte.  Alle  diese  Bühnenweisungen 
sollen  nur  der  inneren  Vorstellung  dienen,  bringen  aber  dem  Keim  des 
Verderbens,  der  Entartung  in  das  Drama,  sobald  versucht  wird,  sie  rea- 
listisch auszuführen,  und  geschieht  es,  so  ist  das  Theater  schon  aus  der 
Bahn  gelenkt,  seiner  eigentlichen  Bestimmung  entrissen  und  verdorben. 

Die  falsche  Deutung  aller  dieser  Bühnenweisungen  und  die  sich  fort- 
während erneuernden  Versuche,  sie  in  realistischer,  sichtbarer,  wörtlicher 
Praxis  für  die  Bühne  zu  fruktifizieren,  hat  das  ganze  höhere  Drama  der 
neueren  Zeit,  nicht  bloß  Shakespeares,  in  eine  Sackgasse  und  schließlich 
dazu  geführt,  daß  das  moderne  Theater  die  bauliche  Konstruktion  der 
Elisabethanischen  Volksbühne,  des  Shakespearetheaters,  aufgegeben,  daß 
sich  der  dekorative  und  maschinelle  Teil  der  Inszenesetzung  ungebührlich 
vorgedrängt  hat,  und  der  dichterische  und  schauspielkünstlerische  Teil, 
dem  unter  allen  Umständen  der  erste  Rang  geziemt,  in  dritte  oder  gar 
vierte  Linie  verwiesen  wurde.  Aus  logisch  entwickelter  und  zusammen- 
hängender, innerlich  verknüpfter  und  festgefügter,  knapp  geschürzter 
Handlung  ist  rein  äußerliche,  zusammenhangslose,  bunte,  zerfließende 
Schaustellung  von  Dekorationen,  Komparsenszenen,  Aufmärschen  usw. 
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geworden,  die  der  gottbegeisterte  Dichter  mit  dem  gleichsam  ,, verbinden- 
den Text"  seines  Poems  nur  verständlicher  und  genießbarer  erscheinen 
lassen  soll.  Lauter  Irrtümer  und  Übelstände,  die  schon  oft  kritisiert  wor- 
den sind,  aber  gar  nicht  oft  und  nachdrücklich  genug  wiederholt  und 
betont  werden  können. 

Im  ersten  Aufzug  vor  der  fünften  Szene  der  deutschen  wie  der  eng- 
lischen Ausgaben  findet  sich  nach  den  Worten  Talbots,  die  den  Schluß 
der  vierten  Szene  bilden : 

,, Schafft  mir  den  Salisbury  in  sein  Gezelt, 

Dann  sehn  wir,  was  die  feigen  Franken  wagen." 
die  Bühnenweisung:  Sie  gehen  ab  und  tragen  die  Leichen  mit  fort. 

Ähnlich  steht  in  den  beiden  englischen  Ausgaben  von  Delius  und 
Malone:  Exeunt.  Bearing  out  the  Bodies,  in  der  Folio  aber  nur:  Alarum 
Exeunt.  Die  Folio  hat  recht.  Der  spätere  Zusatz:  ,, tragen  die  Leichen  mit 
fort"  ist  imstande,  den  Inszenesetzer  zu  verwirren,  er  ist  gemacht  im 
Hinblick  auf  den  Schauplatz  der  Ausstattungsbühne  und  nicht  der  Shake- 
speareschen  Volksbühne.  Auf  der  letzteren  war  in  diesem  Falle  das  Fort- 
bringen der  Leichen  gar  nicht  nötig.  Diese  Szene,  in  der  Salisbury  und 
Gargrave,  von  der  Kanonenkugel  getroffen,  hinsinken  und  sterben,  spielte 
auf  der  Oberbühne,  dort  brauchte  nur  der  Vorhang  zugezogen  zu  werden 
und  die  Sache  war  erledigt.  Der  Darsteller  des  Talbot  mußte  nun  rasch  auf 
die  Vorderbühne  hinabeilen,  um  dort  die  fünfte  Szene  nach  einer  kaum 
merklichen  Unterbrechung  weiterzuspielen. 

In  der  ersten  Szene  des  zweiten  Aufzugs  steht  in  den  späteren  deut- 
schen Ausgaben  nach  den  Worten  Talbots: 

,,Und  hier  stürmt  Talbot  oder  schafft  sein  Grab. 

Nun,  Salisbury,  für  dich  und  für  das  Recht 

Heinrichs  von  England  soll  die  Nacht  sich  zeigen, 

Wie  meine  Pflicht  Euch  beiden  ist  geweiht." 

die  Bühnenweisung:  ,,die  Englischen  ersteigen  die  Mauern  mit  Sturm- 
leitern, indem  sie,, Sankt  Georg"  und,, Talbot  Hoch"  rufen  und  dringen 
alle  in  die  Stadt."  Ähnlich  in  den  späteren  Ausgaben  von  Malone  und 
Delius:  ,,The  English  scale  the  Walls,  crying  Sanct  George!  A  Talbot! 
and  all  enter  by  the  town." 

Die  Folio  hat  diese  Bühnenweisung  wohlweislich  nicht.  Nach  den 
Worten  Talbots :  ,,How  much  in  duty,  I  am  bound  to  both."  schließt  sich 
gleich  der  Ruf  der  Wache  an:  ,,Arme,  arme,  the  enemy  doth  make  as- 
sault.",  deutsch:  ,,Auf,  zu  den  Waffen,  auf,  die  Feinde  stürmen!" 

Um  die  einfache,  aber  sehr  weise  Belehrung  dieses  Umstandes  zu  er- 
fassen, müssen  wir  uns  erinnern,  daß  der  Dichter  zu  Beginn  des  Aktes  in 
der  Folio  schreibt,  nach  den  Worten  der  Schildwache: 
,, Sergeant,  you  shall.  Thus  are  poore  Seruitors 
(When  others  sleepe  vpon  their  quiet  beds) 
Constrain'd  to  watch  in  darknesse,  raine,  and  cold." 

Savits,  Shakespeare.  35 
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deutsch :  ,« 

„Schon  gut,  Sergeant!  So  müssen  arme  Diener,  1 

Wenn  andre  schlafen  auf  bequemem  Bett,  ä 

In  Finsternis,  in  Kalt'  und  Regen  wachen!" 

„Enter  Talbot,  Bedford  and  Burgundy,  with  scaling  Ladders" 
Die  deutschen  Ausgaben  erweitern  diese  Bühnenweisung:  ,, Talbot,  Bed- 
ford, Burgund  und  ihre  Truppen  mit  Sturmleitern."  Dagegen,  daß  die 
Truppen  und  nicht  die  Feldherren  selbst  die  Sturmleitern  tragen  und  dem 
Zuhörer  für  die  spätere  Vorstellung  der  Erstürmung  sichtbar  machen,  ist 
nichts  einzuwenden,  obwohl  es  sich  von  selbst  versteht.  Wenn  nun  in  der 
Mitte  der  Szene  die  Feldherren  und  ihre  Truppen  unter  dem  Rufe :  ,, Sankt 
Georg"  und  ,, Talbot  Hoch"  abstürmen  oder  auch  in  das  Tor  der  belagerten 
Stadt  Orleans  eindringen  —  auch  letzteres  ließ  sich  auf  der  Shakespeare- 
bühne bewerkstelligen  — ,  überläßt  es  der  Dichter  der  Phantasie  des  Zu- 
hörers sich  vorzustellen,  daß  die  Engländer  auf  Sturmleitern,  die  ja  kurz 
vorher  dem  Publikum  gezeigt  wurden,  über  die  Mauern  der  Stadt  ein- 
gedrungen sind.  Wie  hätte  der  Dichter  auf  der  Shakespearebühne  es  dar- 
stellen wollen  und  sollen,  daß  Schauspieler  und  Komparsen  wahrhaftig 
und  wirklich  mittels  Leitern  auf  die  Oberbühne  geklettert  wären  ?  Das 
wäre  ein  lebensgefährliches,  halsbrecherisches  Akrobatenkunststück  ge- 
wesen. Es  hätte  aber  auch  durch  die  geringe  Anzahl  der  kletternden  An- 
greifer fraglos  nur  illusionsstörend,  zeitraubend  und  lächerlich  gewirkt 
und  höchstens  das  gerade  Gegenteil  des  beabsichtigten  Effektes  erzielt. 
Ganz  abgesehen  davon,  daß  derselbe  Platz  der  Oberbühne  unmittelbar 
darauf  benötigt  wurde  —  es  ist  auch  nicht  eine  Zeile  Text  dazwischen, 
nur  der  Ruf  der  Schildwache  im  Inneren  der  Stadt  — ,  um  die  fliehenden 
Franzosen  zu  zeigen,  wie  sie,  nach  der  Vorschrift  des  Dichters,  ,,im  Hemde 
über  die  Mauern  springen". 

Aber  auch  solche  Bühnenweisungen,  die  in  der  Folio  enthalten  sind, 
wobei  es  indessen  unsicher  bleibt,  ob  sie  vom  Dichter  selbst  stammen, 
oder  von  den  ersten  Herausgebern  Hemminge  und  Condell  hinzugefügt 
worden  sind,  dürfen  m.  E.  nicht  wörtlich  gedeutet,  nicht  wirklich  aus- 
geführt werden.  So  steht  gleich  nach  dem  Rufe  der  Wache  in  der  Folio: 

,,Arme,  arme,  the  enemy  doth  make  assault." 
die  Bühnenweisung:  ,,The  French  leape  over  the  walles  in  their  Shirts. 
Enter  seuerall  wayes,  Bastard,  Alanson,  Reignier  hälfe  ready,  and  hälfe 
unready.",  deutsch:  ,,Auf!  Zu  den  Waffen,  auf!  Die  Feinde  stürmen! 
Die  Franzosen  springen  im  Hemde  über  die  Mauern.  Hierauf  kommen 
von  verschiedenen  Seiten  der  Bastard,  Alengon,  Reignier,  halb  ange- 
kleidet, halb  nicht."  Sind  nun  in  diesem  Falle  auf  der  Shakespearebühne 
wirklich  die  Statisten,  welche  die  französischen  Soldaten  im  Hemde, 
zum  großen  Ergötzen  des  englischen  Publikums,  dargestellt  haben,  von 
den  Mauern,  das  heißt  von  der  Ober-  auf  die  Mittel-  oder  Vorder- 
bühne gesprungen?  Ganz  gewiß  nicht!  Abgesehen  davon,  daß,  wie 
schon  hervorgehoben,  die  Oberbühne  räumlich  in  Anspruch  genommen 
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gewesen  wäre  von  den  anstürmenden  und  heraufsteigenden  Engländern 
und  die  vom  Dichter  beabsichtigte  komische  Wirkung  gar  nicht  hätte  in 
die  Erscheinung  treten  können,  da  Engländer  und  Franzosen  in  dem  un- 
vermeidlichen Gedränge  auf  dem  immerhin  beschränkten  Raum  der  Ober- 
bühne einander  völlig  gedeckt  haben  würden,  wäre  auch  dieser  Sprung 
\on  der  Oberbühne  herab  wegen  seiner  Gefährlichkeit  für  Leib  und  Leben 
der  Darsteller  durchaus  nicht  ratsam  gewesen.  Diese  Szene  wird  sich  nach 
meiner  Kenntnis  der  räumlichen  Verhältnisse  der  Shakespearebühne  so 
abgespielt  haben,  daß  die  mit  Sturmleitern  versehenen  Engländer  auf  der 
Mittelbühne  mit  dem  Rufe:  „Sankt  Georg"  und  ,,Hoch  Talbot"  nach 
einer  Seite  abgegangen  sind,  die  Wache  ihren  Ruf  innerhalb  der  Szene 
erschallen  ließ  und  gleich  darauf  sich  für  einen  kurzen  Moment  die  halb- 
nackten Franzosen  auf  der  Oberbühne  mit  verzweifelten  Gebärden  ge- 
zeigt haben  —  vier  oder  fünf  Personen  genügten  —  und  gleich  wieder  ver- 
schwanden, um  die  Wirkung  der  Szene,  die  unten  gespielt  wurde,  nicht 
weiter  zu  stören,  während  gleichzeitig  die  halbangekleideten  französischen 
Feldherren  unten  auf  der  Mittel-  und  Vorderbühne  von  der  anderen  Seite 
auftretend  erschienen  sind.  Das  ist  eine  rasche  und  wirksame  Abwicklung 
der  Handlung,  so  wie  sie  dem  Dichter  vorgeschwebt  und  wie  er  sie  ge- 
schrieben hat,  und  durch  ihre  kurze,  blitzartige  Andeutung  viel  ein- 
drucksvoller, als  wenn  sie  nach  der  Bühnenweisung  realistisch  aus- 
geführt worden  wäre,  was  im  übrigen  tatsächlich,  wie  wir  gesehen  haben, 
gar  nicht  möglich  war. 

Diese  Bühnenweisung  charakterisiert  sich  demgemäß  nach  ihrer  büh- 
nenpraktischen Bedeutung  und  Auslegung  genau  so,  wie  manche  andere, 
ob  sie  nun  in  der  Folio  steht  oder  von  späteren  Herausgebern  hinzugefügt 
wurde. 

Alle  solche  und  ähnliche  Bühnenweisungen  können  nur  dazu  dienen, 
den  Darsteller  zu  inspirieren,  so  zu  spielen,  den  Regisseur,  so  zu  insze- 
nieren, daß  in  der  Phantasie  der  Zuhörer  die  innere  Vorstellung  der  vom 
Dichter  in  seinem  Werke  nachgeahmten  Vorgänge  und  Handlungen  sich 
nachbildend  und  nachschaffend  vollziehe,  aber  niemals,  um  wirklich  und 
materiell  ausgeführt  zu  werden.  Dazu  gehören  der  Sprung  Arthurs  in 
König  Johann,  in  Romeo  und  Julia:  Julia  ersticht  sich,  in  Julius  Cäsar: 
Casca  sticht  Cäsar  mit  dem  Dolch  in  den  Nacken  ...  Er  wird  alsdann  von 
verschiedenen  anderen  Verschworenen  und  zuletzt  von  Marcus  Brutus 
mit  Dolchen  erstochen.  In  Koriolanus : ,, Durchbohrt !  Durchbohrt !  Durch- 
bohrt ihn!"  Aufidius  und  die  Verschworenen  ziehen  und  erstechen  Korio- 
lanus. Aufidius  stellt  sich  auf  ihn.  In  Richard  II. :  Er  reißt  einem  das  Ge- 
wehr, d.  i.  die  Hellebarde,  weg  und  erlegt  ihn  .  .  .  Er  erlegt  noch  einen, 
dann  stößt  ihn  Exton  nieder  usw. 

Ebensowenig  wie  alle  diese  Personen  wirklich  getötet  werden,  erklet- 
tern die  Engländer  wirklich  die  Mauern,  springen  Prinz  Arthur  vom  Turm 
oder  die  halbnackten  Franzosen  von  den  Mauern  wirklich  herab,  und 
ebensowenig  ist  die  Bühnenweisung  auszuführen,  die  sich  in  der  dritten 
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Szene  des  dritten  Aufzugs  in  Heinrich  VI.  I.  nach  den  Worten  der  Pucelle 
findet  und  in  der  FoUo  nicht  steht: 

„Horcht !  An  dem  Trommelschlag  ist  abzunehmen, 
Daß  ihre  Truppen  sich  Paris-wärts  ziehn.": 
,,In  der  Entfernung  zieht  Talbot  mit  seinen  Truppen  vorüber."  Wie  hätte 
auch  ein  solcher  Truppenvorbeimarsch,  der  ins  Kolossale  und  Massenhafte 
ausarten  müßte,  auf  der  Shakespearebühne  dargestellt  werden  sollen !  Ist 
es  aber  überhaupt  nötig  ?  Kann  man  sich  das  englische  Heer  nicht  besser 
vorstellen,  wie  es  von  dem  Schlachtfeld  von  Orleans  nach  Paris  mar- 
schiert, wenn  man  einen  englischen  Marsch  hört  ?  Diejenigen  Heere  frei- 
lich, die,  mit  der  Handlung  verknüpft,  unmittelbar  in  sie  eingreifen  und 
auf  der  Bühne  zu  erscheinen  haben,  die  muß  man  freilich  zeigen  und  dar- 
stellen. Aber  kann  man  denn  ein  wirkliches  Heer  in  seiner  wirklichen, 
historischen,  ziffermäßigen  Anzahl  auch  nur  annähernd  auf  die  Bühne 
bringen  ?  Kann  man  das  vernünftigerweise  auch  nur  versuchen  wollen  ? 
Nein,  man  vermag  sich  nur  mit  Andeutungen  zu  behelfen,  sprechende 
Heerführer  in  der  Begleitung  einiger  Unterbefehlshaber  vorzuführen, 
einen  Mann  tausendfach  zu  teilen  und  sich  eingebildete  Heereskraft  zu 
verschaffen. 

Von  den  übrigen  Bühnenweisungen  im  I.  Teil  König  Heinrichs  VI. 
lautet  gleich  die  erste  in  der  Folio  nach  Actus  Primus,  Scena  Prima :  ,,Dead 
March.  Enter  the  Funerall  of  King  Henry  the  Fift,  attended  on  by  the 
Duke  of  Bedford,  Regent  of  france;  the  Duke  of  Gloster,  Protector;  the 
Duke  of  Exeter,  Warwicke,  the  Bishop  of  Winchester,  and  the  Duke  of 
Somerset.  Bei  Malone  und  Delius:  Dead  March  Corpse  (Delius-The  corse) 
of  King  Henry  the  Fifth  discovered,  lying  in  a  state,  attended  on  by  the 
Dukes  of  Bedford,  Gloster  and  Exeter,  the  Earl  of  Warwick,  the  Bishop 
of  Winchester,  Heraids  etc."  Dementsprechend  haben  auch  alle  drei  deut- 
schen Ausgaben:  ,, Totenmarsch.  Man  sieht  die  Leiche  Heinrich  V.  auf 
einem  Paradebette  liegend,  umgeben  von  den  Herzogen  von  Bedford, 
Gloster  und  Exeter,  dem  Grafen  von  Warwick,  dem  Bischof  von  Win- 
chester, Herolden  usw."  Hierzu  bei  Delius  (Band  I,  Seite  817,  Anmerk.  i) 
die  Notiz:  ,, Diese  Bühnenweisung  ist  von  den  späteren  Herausgebern  in 
Übereinstimmung  mit  der  Theaterkonvenienz  entworfen.  Die  Folio  hat 
dafür  nach  Maßgabe  der  alten  Bühnenaufführung  folgendes:  ,,Dead 
March,  Enter  etc.""  Der  Unterschied  der  beiden  Bühnenweisungen  ist:  In 
der  Folio  heißt  es:  Enter  the  Funerall  etc.,  der  feierliche  Einzug  des 
Leichenkondukts,  die  Aufbahrung  der  Leiche  vollzieht  sich  vor  den  Augen 
des  Publikums,  es  findet  somit  ein  Auftreten  statt,  nach  der  Bühnen- 
weisung der  späteren  Herausgeber  ist  aber  der  Einzug  schon  vollzogen, 
der  Sarg  vor  dem  Altar  bereits  aufgebahrt,  ehe  der  Dialog  beginnt,  alles 
hat  seine  Aufstellung  auf  der  Mittelbühne  genommen,  der  Totenmarsch 
beginnt,  der  Vorhang  der  Mittelbühne  wird  aufgezogen  und,  nachdem  der 
Totenmarsch  verklungen,  nimmt  der  Dialog  seinen  Anfang.  Dafiü-  gibt  es 
zwei  Erklärungen.  Entweder  teilen  die  späteren  Herausgeber  meine  schon 
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mehrere  Mal  ausgesprochene  Meinung,  daß  „Enter"  bei  Shakespeare  nicht 
immer  zu  bedeuten  hat  „tritt  auf"  oder  „treten  auf",  sondern  auch  ge- 
braucht wird,  wenn  eine  Aufstellung  von  Personen  bereits  bei  geschlosse- 
nem Vorhang  auf  der  Mittelbühne  stattgefunden  hat  und  diese  durch  das 
Aufziehen  des  Vorhanges  sichtbar  werden  oder,  daß  jene  Bühnenweisung 
der  Folio,  ,, Enter",  von  einer  Aufführung  des  Stückes  auf  einer  Bühne 
stammt,  die  keine  Mittelbühne  hatte.  Brandl  spricht  in  seiner  Einleitung 
zu  König  Heinrich  VI.,  I.Teil,  von  einer  solchen  Möglichkeit  inbezug  auf 
den  II.  Teil  Heinrichs  VI.,  der  wahrscheinlich  für  ein  unbequemeres  Thea- 
ter, ohne  Hinterbühne,  hergerichtet  War,  als  das,  für  welches  Shakespeare 
alle  seine  Dramen  schrieb.  Diese  Möglichkeit  ist  zuzugeben,  die  moderne 
Ausstattungsbühne  beweist  es  ja  auch.  Aber  nach  meiner  langjährigen 
Erfahrung  mit  der  Inszenierung  Shakespearescher  Stücke  auf  dekorations- 
armer bzw.  dekorationsloser  Bühne  kann  die  Mittelbühne  mit  Vorhang 
für  den  ununterbrochenen  Kreislauf  der  Handlung  unter  keinen  Um- 
ständen entbehrt  werden,  ebensowenig  wie  die  Vorder-  und  Oberbühne. 
Auf  das  Vorhandensein  von  Vorder-,  Mittel-  und  Oberbühne  ist  nach 
meiner  praktischen  Erfahrung  die  Kompositionsweise  Shakespeares  ge- 
radezu basiert.  Das  Gerüst  der  Mittelbühne  mit  Oberbühne  und  der  auf 
beiden  möglichen  Aufstellung  der  handelnden  Personen,  während  auf  der 
Vorderbühne  oder  im  gegebenen  Falle  auf  einer  anderen  dieser  drei  Büh- 
nen weiter  gespielt  wird,  um  im  geforderten  Zeitpunkt  durch  das  Auf- 
ziehen des  Vorhanges  dem  Publikum  sichtbar  zu  werden,  ist  geradezu,  wie 
Tieck  schon  sagte,  ein  wichtiger  Mitspieler  Shakespeares.  Eben  auch  in 
solchen  Szenen,  wo  wir,  wie  in  diesem  Falle,  die  Bezeichnung  ,, Enter" 
finden,  die,  wie  gesagt,  nicht  in  allen  Fällen  bloß  ,, tritt  auf"  oder  , »treten 
auf"  heißt.  So  auch  hier.  Sehr  bezeichnend  ist  es,  daß  Malone  —  die  Folio 
und  Delius  haben  diese  Bühnenweisung  nicht  —  nach  den  Worten  des 
Winchester: 

,,The  king  from  Eltham  I  intend  to  send, 

And  sit  at  chiefest  stern  of  public  weal." 
notiert:  ,,Exit,  Scene  closes".  Die  drei  deutschen  Ausgaben  haben  dem- 
entsprechend nach : 

„Den  König  send'  ich  bald  von  Eltham  weg 

Und  sitz'  am  Steuer  des  gemeinen  Wesens." 
(Ab.  Ein  innerer  Vorhang  fällt) 
Einen  inneren  Vorhang  hat  die  Ausstattungsbühne  nicht,  es  ist  der 
innere  Vorhang  der  Mittel-  oder  Hinterbühne  des  Shakespearetheaters, 
doch  kann  die  ungenaue  Bezeichnung  ,, innerer  Vorhang"  zu  Irrtümern 
führen,  denn  einen  äußeren  Vorhang,  nämlich  der  Vorderbühne,  besaß  es 
nicht,  brauchte  also  auch  eine  moderne,  der  alten  Shakespearebühnenach- 
gebildete,  nicht  zu  haben.  Darum  hat  auch  Brandl  Recht,  wenn  er  (Bd.  2, 
S.  252,  Anmerkung  4)  schreibt:  ,, Richtige,  doch  erst  von  den  Heraus- 
gebern beigefügte  Bühnenweisung".  Der  Vorhang  der  Mittelbühne  schließt 
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sich  nach  den  oben  zitierten  Worten  Winchesters  und  entzieht  die  Per- 
sonen der  ersten  Szene,  die  aufgebahrte  Leiche  usw.  den  BUcken  des 
PubUkums,  während  auf  der  Vorderbühne  Karl  mit  seinen  Truppen, 
Alengon,  Reignier  und  andere  auftreten  und  ihre  Szene  spielen. 

In  dieser,  der  zweiten  Szene  des  ersten  Aktes,  findet  sich  in  der  Folio 
eine  Bühnenweisung,  die  mir  für  die  Praxis  und  Regie  der  Shakespeare- 
bühne, in  bezug  auf  das  Arrangement  von  Schlachten,  sehr  lehrreich  er- 
scheint. Nach  den  Worten  Charles': 

,,Him  I  forgiue  my  death,  that  killeth  me, 

When  he  sees  me  goe  back  one  foot,  or  flye." 
steht:  Exeunt.  Here  Alarum,  they  are  beaten  back  by  the  English,  with 
great  losse.  Enter  Charles,  Alanson,  and  Reigneir  —  deutsch :  ,,Alle  ab.  Hier 
ein  Getümmel.  Sie  werden  von  den  Englischen  mit  großen  Verlusten  zu- 
rückgeschlagen. Es  treten  auf  Karl,  Alen^on,  Reignier."  Bei  Malone  und 
Delius  an  der  gleichen  Stelle:  ,, Exeunt.  Alarums;  Excursions;  afterwards 
a  Retreat.  Re-enter  Charles,  Alen^on  and  others.  — "  in  den  deutschen 
Ausgaben : 

Karl: 

,,Dem,  der  mich  tötet,  sei  mein  Tod  verziehn. 

Sieht  er  mich  fußbreit  weichen  oder  fliehn." 

„Alle  ab.  Getümmel,  Angriffe,  hierauf  ein  Rückzug". 
Es  findet  also  nach  der  Folio  ein  Getümmel,  ein  Angriff,  eine  Schlacht 
statt,  in  der  die  Franzosen  mit  großen  Verlusten  von  den  Engländern 
zurückgeschlagen  werden  —  they  are  beaten  back  by  the  English  with 
great  losse  — ,  aber,  wohl  gemerkt,  nicht  auf  der  Bühne,  nicht  vor  den 
Augen,  sondern  nur  in  der  Phantasie  der  Zuschauer,  steht  doch  ausdrück- 
lich verzeichnet:  ,, Exeunt",  ,,Alle  ab."  Sie  ziehen  voll  Kampfesmut  in 
die  Schlacht,  das  heißt  in  der  Theatersprache  ,,sie  gehen  ab",  einige 
Trommelwirbel  und  Trompetensignale  ertönen,  die  Schlacht  ist  geschlagen 
und  dieselben  Personen,  dieselben  Feldherren  treten  gleich  wieder  auf,  um 
aus  ihrenWorten  entnehmen  zu  lassen,  daß  sie  mit  großenVerlusten  zurück- 
geschlagen worden  sind.  Abgang  —  Signale  —  Wiederauftreten  bezeich- 
nen allein  die  ganze  Schlacht.  Aus  dieser  Bühnenweisung  ist  Shakespeares 
Inszenierungskunst  deutlich  zu  erkennen.  ,, Exeunt"  und  ,, Enter"  an 
dieser  Stelle  spricht  ganze  Abhandlungen  für  den,  der  von  Shakespeare 
lernen  will  und  die  Prologe  zu  König  Heinrich  V.  richtig  deutet.  Weniger 
klar  und  leicht  irreführend  finde  ich  Malones  und  Delius'  ,, afterwards  a 
Retreat",  bei  den  Deutschen:  ,, Hierauf  ein  Rückzug",  aber  bei  beiden  ist 
das  ,, Re-enter  Charles,  Alen?on  and  others"  gleicherweise  belehrend:  die 
Schlacht  wurde  geschlagen,  aber  sie  waren  nicht  auf  der  Bühne,  darum 
wurde  auch  nicht  auf  der  Bühne  selbst  gekämpft. 

Auch  die  dritte  Szene  des  ersten  Aktes  enthält  in  ihren  wohlver- 
standenen Bühnenweisungen  gute  Lehren  für  Shakespeareinszenierungen 
auf  dekorationsarmen  bzw.  dekorationslosen  Bühnen. 
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Der  Text  der  Folio  lautet : 

Enter  Gloster  with  his  Seruing-men. 
Glost: 
,,I  am  come  to  suruey  the  Tower  this  day; 
Since  Henries  death,  I  feare  there  is  Conueyance: 
Where  be  these  Warders,  that  they  wait  not  here  ? 
Open  the  Gates,  'tis  Gloster  that  calls." 

I.  Warder: 
,,Who's  there,  that  knocks  so  imperiously?" 

Glost,  I.  Man: 
,,It  is  the  Noble  Duke  of  Gloster." 

II.  Warder: 
,,Who  ere  he  be,  you  may  not  be  let  in." 

I.  Man: 
,, Villaines,  answer  you  so  the  Lord  Protector?" 

I.  W^arder: 
,,The  Lord  protect  hini,  so  we  answer  him, 
We  doe  no  otherwise  then  wee  are  will'd," 

Glost: 
,,Who  willed  you?  or  whose  will  Stands  but  mine? 
There's  none  Protector  of  the  Realme,  but  I : 
Breake  vp  the  Gates,  Ile  be  your  warrantize; 
Shall  I  be  flowted  thus  by  dunghill  Groomes?" 

(Glosters  men  rush  at  the  Tower  Gates,  and  Wooduile  the  Lieutenant  speakes 

within) 

Wooduile: 
,,What  noyse  is  this?  what  Traytors  haue  wee  here?" 

Glost: 
,, Lieutenant,  is  it  you  whose  voyce  I  heare  ? 
Open  the  Gates,  here's  Gloster  that  would  enter." 

Wooduile: 
,,Haue  patience  Noble  Duke,  I  may  not  open, 
The  Cardinall  of  Winchester  forbids: 
From  him  I  haue  expresse  commandement, 
That  thou  nor  none  of  thine  shall  be  let  in." 

Glost: 
,,Faint-hearted  Wooduile,  prizest  him  'fore  me? 
Arrogant  Winchester,  that  haughtie  Prelate, 
Whom  Henry  our  late  Soueraigne  ne'er  could  brooke  ? 
Thou  art  no  friend  to  God,  or  to  the  King: 
Open  the  Gates,  or  Ile  shut  thee  out  shortly." 
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Seruingman: 
„Open  the  Gates,  vnto  the  Lord  Protector, 
Or  wee'le  burst  them  open,  if  that  you  come  not  quickly." 
(Enter  to  the  Protector  at  the  Tower  Gates,  Winchester  and  his  men  in  Tawney 

Coates) 

Deutsch  nach  Brandls  Ausgabe : 

(Der  Herzog  von  Gloster  mit  seinen  Bedienten  in  blauen  Röcken  tritt  auf) 

Gloster: 
,,Heut'  komm'  ich  zur  Besichtigung  des  Turms; 
Seit  Heinrichs  Tode,  furcht'  ich,  wird  veruntreut. 
Wo  sind  die  Wächter,  daß  sie  hier  nicht  stehn  ? 
Öffnet  die  Tore!  Gloster  ist's,  der  ruft." 
(Bediente  klopfen  an) 
Erster  Wächter  (drinnen): 
,,Wer  ist  denn  da,  der  so  gebiet 'risch  ruft  ?" 

Bedienter: 
„Es  ist  der  edle  Herzog  Gloster." 

Zweiter  Wächter  (drinnen): 
,,Wer  es  auch  sei,  wir  lassen  Euch  nicht  ein." 

Bedienter: 
,, Schelm',  ihr  antwortet  so  dem  Herrn  Protektor?" 

Erster  Wächter: 
,,Der  Herr  beschütz'  ihn!  Wir  antworten  so; 
Wir  tun  nicht  anders,  als  man  uns  geheißen," 

Gloster: 

,,Wer  hieß  euch?  Wes  Geheiß  gilt  hier,  als  meins? 

Niemand  ist  Reichsprotektor  als  nur  ich.  — 

Brecht  auf  das  Tor,  ich  will  Gewähr  euch  leisten. 

Werd'  ich  von  kot'gen  Buben  so  genarrt?" 

(Die  Bedienten  stürmen  die  Tore.    Innerhalb  nähert  sich  dem  Tore  der  Kom- 
mandant Woodville) 

Woodville  (drinnen): 
,,Was  für  ein  Lärm?  Was  gibt's  hier  für  Verräter?" 

Gloster: 
,,Seid  Ihr  es,  Kommandant,  des  Stimm'  ich  höre? 
Öffnet  die  Tore!  Gloster  will  herein." 

Woodville  (drinnen): 
,, Geduld!  ich  darf  nicht  öffnen,  edler  Herzog, 
Der  Kardinal  von  Winchester  verbot's. 
Von  ihm  hab'  ich  ausdrücklichen  Befehl, 
Dich  und  der  Deinen  keinen  einzulassen." 
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Gloster: 
„Schwachherz'ger  Woodville,  achtest  ihn  vor  mir  ? 
Der  stolze  Winchester,  der  trotzige  Prälat, 
Bei  weiland  König  Heinrich  nie  gelitten  ? 
Du  bist  noch  Gottes,  noch  des  Königs  Freund; 
Öffne  das  Tor,  sonst  schließ'  ich  dich  bald  aus." 

Bedienter: 
,, Öffnet  die  Tore  vor  dem  Lord  Protektor, 
Oder  wir  sprengen  sie,  wenn  ihr  nicht  schleunig  kommt." 
(Winchester  tritt  auf  mit  einem  Gefolge  von  Bedienten  in  braunen  Röcken) 

Es  ist  ähnlich,  wie  zu  Beginn  König  Heinrichs  IV.  H.  Teil,  da  Lord 
Bardolphe  am  verschlossenen  Gittertor  vor  Lord  Northumberlands 
Schlosse  von  dem  Pförtner  Einlaß  begehrt.  Dort  ist  das  Gittertor  auch 
nicht  sichtbar.  So  auch  hier.  Nur  fühlt  sich  hier  d^r  Regisseur  leichter 
verwirrt  und  zur  Aufstellung  des  Tores  oder  gar  der  Tore  verleitet,  weil 
im  ganzen  in  der  doch  kurzen  Szene  fünfmal  im  Texte  und  zweimal  in 
den  Bühnenweisungen,  also  siebenmal,  von  dem  Tore  oder  den  Toren 
die  Rede  ist.  Wie  mag  sich  dieser  Auftritt  auf  der  Bühne  Shakespeares 
zugetragen  haben?  Wahrscheinlich  sind  Gloster  und  seine  Leute  auf 
der  Mittelbühne  aufgetreten,  haben  seitwärts  in  die  Bühne,  auf  theater- 
deutsch :  in  die  Kulisse  hineingerufen,  woher  die  Stimme  der  Torwächter 
und  des  Kommandanten  Woodville  erschallen,  dorthin  stürmen  die  Be- 
dienten Glosters,  um  nach  seinen  Worten: 

,,Werd'  ich  von  kot'gen  Buben  so  genarrt?" 
die  Tore  zu  sprengen,  und  dort  rufen  auch  die  dem  Publikum  unsichtbaren 
Bedienten  Glosters: 

,, Öffnet  die  Tore  vor  dem  Lord  Protektor, 

Oder  wir  sprengen  sie,  wenn  ihr  nicht  schleunig  kommt." 

Nach  meiner  Auffassung  sind  die  Worte  der  Folio :  and  Wooduile  the 
Lieutenant  speakes  within,  Malone  und  Delius :  Enter  to  the  Gates, Wood- 
ville, the  Lieutenant,  die  der  deutschen  Ausgaben: ,, Innerhalb  nähert  sich 
dem  Tore  der  Kommandant  Woodvüle,"  so  zu  verstehen,  daß  nicht  bloß 
die  Torwächter  und  der  Leutnant  ,, innerhalb",  für  das  Publikum  unsicht- 
bar, sind,  sondern  auch  das  Tor  bzw.  die  Tore,  wodurch  Shakespeare  eine 
umständliche  Aufstellung  von  Toren  vermeidet,  seine  Inszenierung  aber 
einen  freien  und  großen  Zug  erhält,  der  mit  der  kleinlichen  Dekorations- 
spielerei der  modernen  Ausstattungsbühne  nichts  gemein  hat.  Die  drei- 
malige Erwähnung  der ,,  Gates"  bei  Malone  und  Delius :  Enter,  at  the  Gates, 
the  Duke  of  Gloster  etc.  und:  Servants  rush  at  the  Tower  Gates.  Enter 
to  the  Gates,  Woodville  the  Lieutenant,  die  zweimalige  der  Folio :  Glosters 
men  rush  at  the  Tower  Gates  etc.  und  später:  Enter  to  the  Protector  at 
the  Tower  Gates,  Winchester  and  his  men  etc.  sind  erklärende  und  be- 
schreibende Randglossen  und  nicht  eigentlich  der  dramatischen,  sondern 
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der  erzählenden  Form  angehörend,  für  den  Hörer  im  Theater  nicht  vor- 
handen. Gerade,  weil  sie  nicht  sichtbar  aufgestellt  werden,  hält  es  der 
Dichter  für  nötig,  uns  fünfmal  zu  sagen,  daß  diese  Szene  vor  den  Toren 
des  Towers  vor  sich  geht,  es  sind  Aufforderungen  für  die  Phantasie,  sich 
solche  vorzustellen.  Man  lese  einmal  diese  kleine  Szene  zur  Probe,  über- 
schlage die  Bühnenweisungen  und  während  der  Lektüre  wird  man  schon 
die  sichtbaren  Tore  nicht  vermissen  und  dennoch  den  vollständigen  und 
richtigen  Eindruck  der  Szene,  so  wie  man  ihn  auch  von  der  Bühne  herab 
hat,  erhalten,  wenn  auch  Tore  und  Gitter  nicht  gezeigt  werden.  Und  wie 
wollte  man  überhaupt  die  Gittertore  des  Towers  auch  nur  annähernd  auf 
der  Bühne  nachahmen  ?  Wie  die  riesigen  Dimensionen  dieses  ungeheuren 
Bauwerks  in  ihrem  Rahmen  veranschaulichen,  ohne  läppisch  und  kindisch 
zu  erscheinen  und  sich  recht  lächerlich  zu  machen  ? 

Es  ist  ratsam,  in  der  fünften  Szene  des  ersten  Aktes  die  Bühnen- 
weisungen der  Folio,  Malones  und  Delius' :  Then  enter  Joane  de  Puzel 
driuing  Englishmen  before  her.  —  A  short  Alarum:  then  enter  the  Towne 
with  Souldiers.  A  short  Alarum.  Here  another  Skirmish ;  Alarum,  Retreat ; 
Flourish.  Deutsch:  ,,Dann  kommt  die  Pucelle,  Engländer  vor  sich  her- 
jagend; die  Pucelle  zieht  mit  ihren  Soldaten  in  die  Stadt;  ein  kurzes  Ge- 
tümmel. Ein  neues  Scharmützel;  Getümmel;  Rückzug  usw.",  nur  in  sehr 
bescheidener  Weise  auszuführen,  besonders  mit  Komparsenmassen  ebenso 
zu  sparen  wie  mit  Trommelwirbeln  und  Trompetensignalen,  denn  das  alles 
übertönt  nur  zu  bald  und  leicht  die  menschliche  Stimme,  stört  den 
Gang  der  Handlung  und  läßt  jedes  tiefere  Interesse  in  wüstem  Lärm 
untergehen.  Enthaltsamkeit  in  diesen  Dingen  ist  die  größte  Tugend  eines 
geschmackvollen  Regisseurs.  Auch  ist  es  eine  w^ohl  allgemeine,  aber  sehr 
irrige  Meinung,  daß  solche  Tumulte  sehr  schwer  zu  bewerkstelligen  und 
sehr  verdienstlich  seien.  Das  Gegenteil  ist  im  künstlerischen  Sinne  wahr. 
Sie  sind  weder  schwer  noch  verdienstlich,  denn  das  kann  bald  jeder  findige 
und  gerissene  Unterregisseur,  ja  jeder  Unteroffizier.  Viel  verdienstlicher 
und  schwerer  ist  es,  in  solchen  Partien  der  stark  bewegten  äußeren  Hand- 
lung einer  Dichtung  die  inneren  Motive  einer  solchen  Handlung,  die  doch 
allein  das  Interesse  des  Hörers  festhalten,  durch  solche  äußere  Behelfe 
nicht  zu  verdunkeln  oder  gar  zu  verwischen. 

In  der  dritten  Szene  des  zweiten  Aktes  findet  sich  in  der  Folio  nach  den 
Worten  Talbots: 

,,That  will  I  shew  you  presently." 
die  Bühnenweisung:  ,, Winds  his  Hörne,  Drummes  strike  vp,  a  Peale  of 
Ordenance:  Enter  Souldiors,"  die  bei  Malone  und  Delius  erweitert  er- 
scheint: ,,He  winds  a  Hörn.  Drums  heard,  then  a  Peal  of  Ordnance.  The 
Gates  being  forced,  "enter  Soldiers."  In  den  drei  deutschen  Ausgaben 
steht  nach  den  Worten  Talbots: 

,,  Sogleich  will  ich 's  Euch  zeigen  — " 
(,,Er  stößt  in  ein  Hifthorn.    Man  hört  Trommeln,  hierauf  eine  Salve  von  grobem 
Geschütz.   Die  Tore  werden  gesprengt  und  Soldaten  kommen") 
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Hier  finde  ich  die  Worte:  The  Gates  being  forced,  deutsch:  „Die  Tore 
werden  gesprengt",  unnütz,  irreführend,  darum  überflüssig.  Ist  es  nötig, 
zu  bemerken,  daß  die  Tore  gesprengt  werden  müssen,  wenn  die  Soldaten 
Talbots  in  das  Schloß  der  Gräfin  eindringen  sollen  ? 

In  der  ersten  Szene  des  ersten  Aufzugs  hat  Brandl  (Bd.  2,  S.  247)  nach 
den  Worten  Bedfords: 

,,Laßt,  laßt  dies  Hadern!  stillet  die  Gemüter! 

Hin  zum  Altar!"  — 
die  Anmerkung:  ,,Hier  wird  der  Sarg  hinausgetragen"  —  eine  Regienotiz, 
die  in  keiner  der  übrigen  Ausgaben  steht  und  unrichtig  ist,  denn  sie  wider- 
spricht dem  Text.  Wie  kann  die  Leiche  hier  schon  hinausgetragen  werden, 
wenn  Bedfordin  der  nächsten  Dialogstelle  sagt: 

,,Was  sagst  du.  Mann,  vor  Heinrichs  Leiche  hier? 

Sprich  leise;  beim  Verlust  so  großer  Städte 

Sprengt  er  sein  Blei  sonst  und  ersteht  vom  Tod." 
Dann  sagt  in  derselben  Szene  noch  Exet  er: 

,,Wenn  unsre  Tränen  dieser  Leiche  fehlten. 

Die  Zeitung  riefe  ihre  Flut  hervor." 
Endlich  der  dritte  Bote: 

,,Ihr  gnäd'gen  Lords,  den  Jammer  zu  vermehren, 

Womit  ihr  Heinrichs  Bahre  jetzt  betaut, 

Muß  ich  ein  schreckliches  Gefecht  berichten 

Zwischen  dem  rüst'gen  Talbot  und  den  Franken." 

Nach  den  letzten  Worten  Winchesters: 

,,Den  König  send'  ich  bald  von  Eltham  weg 
Und  sitz'  am  Steuer  des  gemeinen  Wesens." 

steht  in  Brandls  eigener  Ausgabe :  ,,Ab.  Ein  innerer  Vorhang  fällt,"  wozu, 
wie  schon  bemerkt,  auch  Brandl  die  Notiz  macht:  , .Richtige,  doch  erst 
von  den  Herausgebern  beigefügte  Bühnenweisung."  Der  Sarg  braucht 
demnach  gar  nicht  fortgetragen  zu  werden;  nach  den  letzten  Worten 
Winchesters  wird  der  Vorhang  der  Mittelbühne  zugezogen  und  die  Bahre 
mit  der  Leiche,  der  Altar,  die  handelnden  Personen  sind  den  Blicken  des 
Zuschauers  entzogen  und  die  nächste  Szene  (Karl,  Alengon,  Reignier  usw.) 
wird  auf  der  Vorderbühne  ohne  jedwede  Unterbrechung  weiter  gespielt. 
In  der  vierten  Szene  des  ersten  Aktes  findet  sich  bei  Brandl  die  Über- 
schrift: ,,Der  Büchsenmeister  und  sein  Sohn  treten  auf  den  Mauern  auf." 
Dazu  die  Bemerkung  (Bd.  2,  S.  263,  Anmerkung  2):  ,, Diese  Ortsbezeich- 
nung fehlt  in  den  alten  Ausgaben  und  paßt  auch  nicht  zur  Einrichtung  des 
Elisabethanischen  Theaters.  Die  Kanone  stand  vielmehr  auf  der  Vorder- 
bühne und  als  Oberzimmer  (upper  Chamber)  des  Turmes  diente  die  Ober- 
bühne." Das  ist  im  ersten  Teile  richtig,  im  zweiten  aber  falsch.  Der 
Büchsenmeister  und  sein  Sohn  erschienen  auf  der  Mittelbühne,  und  wenn 
die  Kanone  gezeigt  werden  soll,  mit  welcher  der  Sohn  nach  dem  Turme 


556  König  Heinrich  VI.,  I.  Teil 


schoß,  auf  dem  in  der  gleichen  Szene  etwas  später  Talbot,  Salisbury, 
Glansdale  und  Gargrave  oben  erschienen,  so  kann  sie  nur  auf  der  Mittel- 
bühne aufgestellt  wordeji  sein.  Nach  den  Worten  des  Sohnes: 

,, Vater,  ich  steh'  dafür,  habt  keine  Sorge; 

Ich  will  Euch  nicht  bemühn,  späh'  ich  sie  aus." 
wird  der  Vorhang  der  Mittelbühne  zugezogen  und  entzieht  den  spähenden 
Sohn  und  die  Kanone  den  Blicken  des  Zuschauers,  während  auf  der  Ober- 
bühne Talbot,  Salisbury,  Glansdale,  Gargrave  und  andere  sich  zeigen. 
Auch  könnte  durch  die  Worte  Brandls  das  Mißverständnis  entstehen,  als 
ob  der  Büchsenmeister  und  sein  Sohn  in  demselben  Turme  befindlich 
wären,  in  dem  später  oben  Talbot,  Salisbury,  Glansdale,  Gargrave  usw. 
sichtbar  werden.  Das  ist  aber  keineswegs  der  Fall,  denn  ,, jener  Turm", 
,,the  yonder  Tower",  von  dem  der  Vater  Büchsenmeister  spricht,  ist  in 
der  Vorstadt  von  Orleans  und  nicht  in  der  Stadt  selbst: 

M.  Gun: 
,,Sirrha,  thou  know'st  how  Orleance  is  besieg'd, 
And  how  the  English  haue  the  suburbs  wonne" 

und  ferner: 

,,The  princes  espials  haue  informed  me, 

How  the  English,  in  the  Suburbs  close  entrenchd 

Went  through  a  secret  Grate  of  Iron  Barres,  ^ 

In  yonder  Tower,  to  ouer-peere  the  Citie;  '\ 

And  thence  discouer  how,  with  most  aduantage 

They  may  vex  vs  with  Shot  or  with  Assault." 

deutsch : 

Büchsenmeister: 

,,Du  weißt,  Bursch,  wie  man  Orleans  belagert 
Und  wie  die  Englischen  die  Vorstadt  haben." 
ferner : 

,, Kundschafter  von  dem  Prinzen  melden  mir,  ^ 

Wie,  in  der  Vorstadt  fest  verschanzt,  der  Feind 

Durch  ein  geheimes  Eisengitter  pflegt  , 

Auf  jenem  Turm  die  Stadt  zu  überschaun 

Und  dort  erspäht,  wie  mit  dem  meisten  Vorteil 

Sie  uns  mit  Sturm  und  Schießen  drängen  können." 

In  der  Folio  steht  vor  dieser  Szene:  ,, Enter  the  Master  Gunner  of 
Orleance,  andhis  Boy."  Erst  bei  Malone  und  Dehus  findet  sich : ,, Enter  on 
the  Walls,  the  Master  Gunner  and  his  Son."  Dazu  hat  freilich  auch  Delius 
(Bd.  I,  S.  823,  Anmerkung  i)  die  Bemerkung:  „on  the  Walls  ist  mit  Rück- 
sicht auf  die  spätere  Bühnenlokalität  erst  von  den  Herausgebern  hinzu- 
gefügt und  fehlt  in  der  Folio,  da  auf  dem  Shakespeareschen  Theater  die 
beiden  Genannten  unten  auf  der  Bühne  erschienen  und  von  dort  ihr  Ge- 
schütz emporrichteten  nach  dem  erhöhten  Standpunkte,  den  Salisbury 
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und  Talbot  einnehmen."  Aber  wenn  die  Weisung  on  the  Walls,  auf-  den 
Mauern,  nicht  richtig  ist,  wenn  Delius  und  Brandl  in  ihren  Anmerkungen 
es  ausdrücklich  betonen,  daß  sie  nicht  richtig  ist,  warum  haben  sie  sie 
dann  doch  in  ihren  Ausgaben  stehen  lassen,  so  daß  sie  in  allen  deutschen 
Ausgaben,  für  jeden  Regisseur  irreführend,  ewiges  Leben  führen  ?  Auch 
hat  Brandl  in  derselben  Szene  nach  den  Worten  Talbots: 
,,So  viel  ich  sehn  kann,  muß  man  diese  Stadt 
Aushungern  und  mit  leichten  Treffen  schwächen." 
,,Ein  Schuß  von  der  Stadt"  noch  die  Anmerkung  (S.  266) :  In  den  alten  Aus- 
gaben: ,,Hier  wird  geschossen  (Here  they  shot),  nämlich  aus  der  Kanone 
auf  der  Vorderbühne."  Da  ich  es  nicht  für  richtig  halte,  daß  die  Kanone 
auf  der  Vorderbühne  aufgestellt  wird,  ist  es  natürlich  auch  unangängig, 
von  der  Vorderbühne  zu  schießen.  Wie  sollte  für  die  kommenden  Szenen, 
die  auf  der  Vorderbühne  spielen,  die  Kanone  wieder  weggeschafft  worden 
sein,  ohne  die  Spielenden  zu  stören  ?  Auf  der  wirklichen  Shakespeare- 
bühne haben  sie  wohl  aus  einem  Böller,  der  auf  dem  Dache  des  Globe- 
theaters  aufgestellt  war,  geschossen  und  sich  in  naiver  Realistik  diesen 
billigen  oder  vielmehr  teuren  Effekt  geleistet,  denn  nach  einem  solchen 
Schusse  ist  das  Globetheater  im  Jahre  1613  ein  Raub  der  Flammen  ge- 
worden, was  aus  einem  Briefe  des  Thomas  Lorkin  an  Sir  Thomas  Pucke- 
ring  vom  30.  Juni  dess.  J.  erhellt,  in  dem  erzählt  wird,  daß  ,,am  gestrigen 
Tage,  da  Burbadges  Gesellschaft  im  Globe  das  Schauspiel  Heinrich  VIIL 
aufführte  und  dabei  Freudenschüsse  aus  Böllern  abgefeuert  wurden",  das 
Theater  in  Brand  geriet.  Auf  einen  ähnlichen  Böllerschuß,  der  vor  dem 
Publikum  sichtbar  abgefeuert  wurde,  deutet  die  Bühnenweisung  der 
Folio,  nach  dep  Worten  Talbots: 

,,Ready  they  were  to  shoot  me  to  the  heart." 
Enter  the  Boy  with  a  Linstock 

deutsch : 

Talbot: 

,,War  sie  bereit,  mir  in  das  Herz  zu  schießen." 

Ein  Junge  tritt  auf  mit  einer  Zündrute.  Auch  das  Theater  Shakespeares 

war  eben  von  Geschmacklosigkeiten,  von  Zugeständnissen  an  die  roheren 

Instinkte  des  Publikums  nicht  frei. 

Daß  in  der  ersten  Szene  des  zweiten  Aufzugs  nach  der  Bühnenweisung 
Brandls:  ,,Ein  französischer  Sergeant  mit  zwei  Schildwachen  kommen 
durch  das  Tor",  die  Anmerkung  (Bd.  II,  S.  271) :  „To  the  door,  an  das 
Tor,  das  wohl  in  der  Seitenwand  der  Vorderbühne  markiert  war",  mir 
nicht  richtig  erscheint,  dürfte  nach  dem  Gesagten  verständlich  sein.  Es 
ist  auch  hier  die  Aufstellung  eines  Tores  oder  dergleichen  vom  Übel. 

Der  Sergeant  und  die  Schildwachen  treten  seitwärts  auf  der  Mittel- 
bühne auf  und  gehen  nach  ihren  wenigen,  kurzen  Sätzen  nach  verschiede- 
nen Seiten  ab,  jeder  Zuschauer  aber  weiß,  auch  ohne  ein  Tor  gesehen  zu 
haben,  daß  sie  gegangen  sind,  um  ihre  Posten  zu  beziehen. 
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In  derselben  Szene  findet  sich  etwas  später  eine  Bühnenweisung,  die 
zu  einem  Mißverständnis  in  den  deutschen  Ausgaben  geführt  hat.  Es 
heißt  dort,  II,  i  der  Foho:  „Enter  Talbot,  Bedford,  and  Burgundy  with 
scaling  Ladders:  Their  Drummes  beating  a  Dead  March."  Bei  Malone  und 
Delius:  ,, Enter  Talbot,  Bedford,  Burgundy  and  Forces,  with  scaling  lad- 
ders, their  Drums  beating  a  dead  March."  Dazu  bemerkt  Delius  (Bd.  I, 
S.  826,  Anmerkung  2) :  ,,Die  Trommeln  schlagen  im  dumpfen  Ton,  damit 
der  Feind  sie  nicht  höre."  Gleichwohl  übersetzen  Brandl  und  Bernays: 
,, Talbot,  Bedford,  Burgund  und  ihre  Truppen  mit  Sturmleitern.  Die 
Trommeln  schlagen  einen  Totenmarsch."  Bei  einem  nächtlichen  Überfall 
einen  Totenmarsch  ?  und  wem  zu  Ehren.  ?  Nein,  es  ist  kein  Totenmarsch, 
sondern  eine  mangelhafte  Übersetzung,  die  möglicherweise  noch  von 
Schlegel  herrührt,  ein  Flüchtigkeitsfehler,  der  in  den  Ausgaben  stehen 
geblieben  ist.  Die  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  ver- 
zeichnet: ,, Talbot,  Bedford,  Burgund  und  ihre  Truppen  mit  Sturmleitern 
unter  gedämpftem  Trommelwirbel."  Das  ist  richtiger,  aber  auch  Brandl 
hat  seinen  ,, Totenmarsch"  einer  Korrektur  unterzogen,  denn  das  Wort 
„Totenmarsch"  trägt  ein  Warnungszeichen,  Nr.  2  für  Anmerkung  2: 
,,Dead  March.  Dumpfer  Marsch,  um  die  Franzosen  zu  überfallen."  Aber 
warum  ist  dann  der  ,, Totenmarsch"  im  Texte  unbehelligt  geblieben  und 
nicht  richtiggestellt  worden  ? 
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Gesprochene  Dekorationen 

Erster  Akt 

Erste  Szene 

In  der  letzten  Szene  Heinrichs  VI.,  I.  Teil,  hat  König  Heinrich  VI.  Suf- 
folk  den  Auftrag  erteilt,  die  königliche  Braut  Margareta,  die  Tochter  des 
Königs  von  Neapel,  in  Frankreich  abzuholen  und  nach  England  zu 
bringen : 

,,Drum  geht  zu  Schiff,  Mylord,  nach  Frankreich  eilt; 

Stimmt  ein  in  jeglichen  Vertrag  und  sorgt. 

Daß  Fräulein  Margareta  bald  geruhe. 

Die  Überfahrt  nach  England  vorzunehmen." 
In  der  ersten  Szene  des  ersten  Aktes  Heinrichs  VI.,  II.  Teil  sehen  wir  den 
aus  Frankreich  zurückgekehrten  Suffolk  König  Heinrich  die  Gattin,  Kö- 
nigin Margareta,  zuführen.  Er  war  als  Vertreter  des  Königs  mit  ihr  in 
Frankreich  getraut  worden.  Suffolk  tritt  mit  Margareta  vor  den  König 
und  den  gesamten  Hofstaat:  Herzog  von  Gloster,  Salisbury,  Warwick, 
Kardinal  Beauf ort, York,  Somerset,  Buckingham  und  andere,  und  spricht : 

,,Wie  mir  von  Eurer  höchsten  Majestät, 

Da  ich  nach  Frankreich  ging,  der  Auftrag  ward, 

Als  Stellvertreter  Eurer  Herrlichkeit 

Zu  ehlichen  Prinzessin  Margareta:" 
Es  ist  daher  wohl  anzunehmen,  daß  diese  Szene  in  London  in  einem 
Staatszimmer  des  königlichen  Palastes  spielt.  Bestätigt  wird  diese  An- 
nahme durch  die  kurz  darauf  von  S  u  f  f  o  1  k  in  derselben  Rede  gesprochenen 
Worte : 

,,Und  untertänig  nun  auf  meinen  Knie'n, 

In  Englands  Angesicht  und  seiner  Pairs 

Liefr'  ich  mein  Anrecht  an  die  Königin 

In  Eure  gnäd'ge  Hand,  als  die  das  Wesen  ist 

Des  großen  Schattens,  den  ich  vorgestellt;" 
Auch  im  weiteren  Verlauf  dieser  Szene  wird  diese  Annahme  nicht  hin- 
fällig, der  Zuhörer  noch  einmal  daran  erinnert,  daß  er  eine  Versammlung 
der  Großen  Englands  vor  sich  habe.  Gloster  spricht  die  Versammlung 
mit  den  Worten  an : 

,,Des  Staates  Pfeiler,  wackre  Pairs  von  England! 

Euch  schüttet  Herzog  Humphrey  aus  sein  Leid 

Und  Eures  und  des  Lands  gemeines  Leid." 
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Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt,  wie  aus  ihrem  Inhalt  zu  ersehen,  in  einem 
Gemache  im  Palaste  des  Herzogs  von  Gloster.  Es  ist  eine  vertrauliche 
Unterhaltung,  ein  Morgengespräch  der  beiden  Ehegatten,  in  dem  sie  sich 
gegenseitig  die  Träume  der  vergangenen  Nacht  mitteilen  und  auslegen. 
Auch  sagt  später  die  Herzogin  Gloster  zu  Sir  John  Hume: 

,,Wo  seid  Ihr  denn,  Sir  John?  Nicht  bange,  Freund! 

Wir  sind  allein,  nur  du  und  ich  sind  hier." 
Einen  solch  vertraulichen  und,  wie  sich  zeigen  wird,  auch  gefährlichen 
Besuch  kann  sie  nur  in  ihren  Privatgemächern  empfangen. 

In  dieser  Szene  wird  auch  zum  ersten  Male  auf  die  folgende  Szene  der 
Falkenjagd  bei  Sankt  Albans  hingewiesen.  Ein  königlicher  Bote  lädt 
den  Herzog  von  Gloster  mit  den  Worten  ein : 

,,Mylord  Protektor,  Seine  Hoheit  wünscht. 

Daß  Ihr  zum  Ritt  Euch  anschickt  nach  Sankt  Albans 

Zur  Falkenjagd  mit  Ihro  Majestäten." 

Dritte  Szene 

Die  dritte  Szene  spielt  wieder  in  einem  Gemach  des  königlichen  Pa- 
lastes. Das  geht  aus  dem  Umstand  hervor,  daß  Bittsteller  sich  dort  ver- 
sammeln, um  ihre  Gesuche  dem  Mylord  Protektor  zu  überreichen,  die  aber 
dem  Herzog  von  Suffolk  und  der  Königin  in  die  Hände  fallen.  Daß  diese 
Szene  am  Hofe  des  Königs  von  England  spielt,  bestätigen  die  Worte  der 
Königin  zu  Suffolk: 

,, Mylord  von  Suffolk,  sagt,  ist  das  die  Art, 

Ist  das  die  Sitte  so  an  Englands  Hof  ? 

Ist  dies  das  Regiment  der  Briteninsel, 

Und  dies  das  Königtum  von  Albions  Herrn?" 
Daß  es  ein  königliches  Zimmer  ist,  in  dem  Staatsgeschäfte  besprochen 
werden,  geht  auch  aus  den  Worten  Glostersin  derselben  Szene  hervor: 

,,Nun,  Lords,  da  meine  Galle  sich  gekühlt 

Durch  einen  Gang  um  dieses  Viereck  her, 

Komm'  ich,  von  Staatsgeschäften  hier  zu  reden." 
Dieses  Viereck  ist  der  innere  Hof  des  Palastes. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  spielt  im  Park  oder  Garten  des  Palastes  des  Her- 
zogs von  Gloster.  Der  Beschwörer  Bolingbroke  sagt  zur  Hexe  Jordan: 
, .Mutter  Jordan,  streckt  Euch  nieder  und  kriecht  an  der  Erde;"  — 

Später  erscheint  auch  die  Herzogin  von  Gloster  auf  einem  Balkon  ihres 
Hauses,  d.  h.  auf  der  Oberbühne,  um  die  Beschwörungsszene  zu  verfolgen, 
die  im  Garten  ihres  Palastes  stattfindet. 
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In  dieser  Szene  wird  auch  von  dem  Geist  verkündet,  wie  Suffolk  und 
Somerset  im  weiteren  Verlauf  des  Stückes  ihren  Tod  finden  werden.  Die 
beiden  entsprechenden  Szenen  werden  zwar  erst  in  Akt  IV,  i  und  V,  2 
dargestellt,  aber  es  gibt  doch  schon  hier  einen  Hinweis  auf  ihre  Lokalität, 
und  wir  dürfen  hoffen,  daß  der  unheimHche  Charakter  dieser  starken  und 
besonders  eindrucksvollen  Szene  selbst  über  so  einen  weiten  Zeitraum  hin 
sich  der  Phantasie,  dem  Gedächtnis  des  Zuhörers  einprägt  und  so  die  Ab- 
sicht dieses  Hinweises  erfüllt  wird.  Wir  erfahren,  daß  Suffolk  durch  ,, See- 
fahrt" (Seyffart)  umkommt  und  Somerset  in  der  Nähe  einer  Burg  seinen 
Tod  finden  wird : 

Bolingbroke: 

,, Welch  ein  Geschick  erwartet  Herzog  Suffolk?" 

Geist: 
,, Durch  Seefahrt  kommt  er  um  und  nimmt  sein  Ende!" 

Bolingbroke: 
„Was  wird  dem  Herzog  Somerset  begegnen  ?" 

Geist: 
,,Er  meide  Burgen; 

Viel  sichrer  wird  er  sein  auf  sand'ger  Ebne, 
Als  wo  Burgen  stehn  getürmt." 

Auch  wiederholt  York  zum  Schluß  der  Szene  diese  Prophezeiungen 
nochmals,  um  sie  dem  Hörer  um  so  fester  einzuprägen. 

Der  Dichter  weist  in  dieser  Szene  nochmals  auf  den  Jagdausflug  des 
Königs  nach  Sankt  Albans  hin,  und  zwar  sagt  der  Herzog  York: 
,,Der  König  ist  im  Zug  nun  nach  Sankt  Albans, 
Mit  ihm  der  Gatte  dieser  werten  Dame." 
Auch  wird  in  den  Schlußworten  dieser  Szene  darauf  hingewiesen,  daß 
die  künftige  Szene,  in  der  der  Herzog  von  York  seine  Erbansprüche  an 
die  Krone  von  England  den  beiden  Anhängern  der  Yorks,  den  beiden 
Grafen  von  Salisbury  und  Warwick  erläutern  wird,  im  Hause  und,  wie  wir 
später  näher  erfahren  werden,  in  dem  dazugehörigen  Garten  des  Herzogs 
von  York  stattfinden  wird.  Der  Herzog  von  York  gibt  seinem  Be- 
dienten den  Auftrag : 

,,Die  Lords  von  Salisbury  und  Warwick  ladet 
Mit  mir  zu  speisen  morgen  abend.  —  Fort!" 

Zweiter  Akt 

Erste  Szene 

Diese  Szene  stellt  den  schon  mehrfach  erwähnten  Jagdausflug  des  Kö- 
nigs bei  Sankt  Albans  dar.  Wir  entnehmen  dies  daraus,  daß  mit  den  hohen 
Jagdteilnehmern  Falkeniere  auftreten,  die  ein  Jagdgeschrei  machen. 

Savits,  Shakespeare.  36 
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In  Brandls  Ausgabe  findet  sich  in  der  Anführung  der  auftretenden  Per- 
sonen bei  „Königin  Margareta"  ein  Hinweis  auf  eine  Randbemerkung: 
Margareta  mit  einem  Falken  auf  der  Hand.  Bühnenweisung  der  ältesten 
Gesamtausgabe  (1623).  In  der  Ausgabe  der  Folio  (1623),  die  mir  vorliegt  — 
es  ist  die  von  Sidney  Lee  besorgte  — ,  findet  sich  diese  an  und  für  sich 
entbehrliche  Bühnenweisung  nicht.  Gibt  es  doch  im  Texte  dieser  Szenen 
Hinweise  genug,  daß  dies  die  öfters  erwähnte  Szene  des  Falken- Jagdaus- 
fluges des  Königs  ist.  So  sagt  König  Heinrich  gleich  in  der  zweiten 
Rede  dieser  Szene : 

„Doch  welchen  Schuß,  Mylord,  Eu'r  Falke  tat, 

Und  wie  er  über  alle  flog  hinaus!" 
worauf  Suffolk  erwidert: 

,,Kein  Wunder,  mit  Eu'r  Majestät  Erlaubnis, 

Daß  des  Protektors  Falken  trefflich  steigen : 

Sie  wissen  wohl,  ihr  Herr  ist  gern  hoch  oben 

Und  denkt  hinaus  weit  über  ihren  Flug." 
Ferner  sagt  der  Kardinal  Beaufort: 

,, Glaubt  mir,  mein  Vetter  Gloster, 

Barg  Euer  Knecht  den  Vogel  nicht  so  schnell, 

So  gab's  mehr  Jagd  noch."  — 
Auch  erwidert  Gloster  dem  König  auf  dessen  Frage : 

„Nun,  Oheim  Gloster?" 
Gloster: 

,,Vom  Beizen  ein  Gespräch;  sonst  nichts,  mein  Fürst.  — " 
um  den  heimlichen  Streit  mit  Beaufort  vor  dem  König  zu  verbergen.  Daß 
diese  Szene,  dieser  Jagdausflug,  bei  Sankt  Albans  stattfindet,  wird  meh- 
rere Male  im  Texte  selbst  gesagt.  So  der  Einwohner: 

,,Ein  Blinder,  denkt!  hat  vor  Sankt  Albans'  Schrein 

In  dieser  Stunde  sein  Gesicht  erlangt;" 
Albanus,  dem  ersten  christlichen  Märtyrer  in  England  zu  Ehren,  grün- 
dete König  Offa  von  Mercien  793  auf  einem  Hügel  fünf  Stunden  nord- 
westlich von  London  ein  berühmtes  Kloster.  Sankt  Albans  wird  noch 
einige  Male  im  Texte  dieser  Szene  erwähnt  und  ausdrücklich  als  Ort  der 
Handlung  genannt.  So  sagt  Simpcox: 

,,Gott  weiß,  aus  bloßer  Andacht;  denn  mich  rief 

Der  gute  Sankt  Albanus  hundertmal 

Im  Schlaf  und  öfter:  , Simpcox',  sagt'  er,  ,komm! 

Komm,  bet'  an  meinem  Schrein!  Ich  will  dir  helfen."' 

Auch  sagt  der  Herzog  von  Gloster: 

,,Mylords,  Sankt  Alban  hat  ein  Wunder  hier  getan;" 

Endlich  spricht  der  Herzog  das  herbeigeströmte  Volk  ausdrücklich  als 
Leute  von  Sankt  Albans  an  mit  den  Worten : 
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„Ihr  Leute  von  Sankt  Albans,  habt  ihr  nicht  Büttel  in  eurer  Stadt, 

und  Dinger,  die  man  Peitschen  heißt?" 
In  dieser  Szene  wird  auch  durch  Buckingham  dem  Könige  der  Frevel  ge- 
meldet, der  im  Garten  des  Herzogs  von  Gloster  im  Beisein  der  Herzogin 
durch  die  Geisterbeschwörung  verübt  wurde.  Der  König  beschließt,  diesen 
gotteslästerlichen  Frevel  streng  zu  untersuchen.  Durch  seine  Worte  er- 
fahren wir,  daß  diese  Untersuchung  demnächst  in  London  stattfinden  wird. 
Wenn  also  diese  Szene  stattfindet,  in  der  Frau  Leonore  Cobham,  Glosters 
Weib,  als  Geisterbeschwörerin  abgeurteilt  wird,  so  wissen  wir,  daß  das  in 
einem  Londoner  Gerichtssaal  vor  sich  geht.  Der  König  sagt: 

,,Nun  gut,  wir  wollen  diese  Nacht  hier  ruhn, 

Nach  London  morgen  wiederum  zurück. 

Um  dieser  Sache  auf  den  Grund  zu  sehn 

Und  Rechenschaft  den  Frevlern  abzufordern;" 

Zweite  Szene 
Daß  die  zweite  Szene,  die  Szene,  in  der  Herzog  York  seinen  Ge- 
treuen, den  beiden  Grafen  von  Salisbury  und  Warwick,  seine  Erbansprüche 
auf  die  Krone  Englands  erläutern  wird,  im  Hause  Yorks  spielen  dürfte, 
haben  wir  schon  aus  den  Worten  Yorks  in  der  vierten  Szene  des  ersten 
Aufzugs  erfahren,  in  der  er  seinem  Bedienten  den  Auftrag  gibt,  die  Lords 
von  Salisbury  und  Warwick  zum  Abendessen  zu  sich  zu  laden.  Jetzt,  wenn 
wir  York,  Salisbury  und  Warwick  auftreten  sehen,  erfahren  wir,  daß  diese 
Szene  nach  dem  Abendessen  im  Garten  des  Hauses  York  stattfindet. 
Der  Herzog  York  sagt  beim  Beginn  dieser  Szene: 
,,Nun,  werte  Lords  von  Salisbury  und  Warwick, 
Nach  unserm  schlichten  Mahl  erlaubet  mir 
In  diesem  Laubengang  mir  g'nug  zu  tun. 
Euch  fragend,  was  ihr  meint  von  meinem  Anspruch 
An  Englands  Krone,  der  untrüglich  ist." 
König  Heinrich  hat  schon  beim  Jagdausflug  bei  Sankt  Albans  davon 
gesprochen,  daß  er  demnächst  in  London  über  die  Geisterbeschwörer  zu 
Gericht  sitzen  und  die  Frevler,  besonders  Glosters  Gattin,  Leonore  Cob- 
ham, aburteilen  will.  Diese  Gerichtssitzung  hält  König  Heinrich  in  der 

dritten  Szene 
im  Beisein  der  Königin  Margareta,  Glosters,  Yorks,  Suffolks  und  Salis- 
burys  ab.  Als  Angeklagte  sehen  wir  die  Herzogin  von  Gloster,  ihre  Mit- 
schuldigen Grefe  Jordan,  Southwell,  Hume  und  Bolingbroke,  die  von 
einer  Wache  hereingeführt  werden. 

Der  König  beginnt  die  Sitzung  mit  den  Worten: 

,, Kommt  vor,  Frau  Leonore  Cobham,  Glosters  Weib, 
Vor  Gott  und  Uns  ist  Eu'r  Vergehen  groß: 
Empfanget  des  Gesetzes  Spruch  für  Sünden, 
Die  Gottes  Schrift  zum  Tod  verurteilt  hat."  — 

36* 
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In  der  Tat  verurteilt  er  die  vier  Mitschuldigen  der  Herzogin  zum  Tode, 
Während  er  die  Verurteilung  der  Herzogin  mit  den  Worten  bekanntgibt : 
„Ihr,  Herzogin,  als  edler  von  Geburt 
Sollt,  Eurer  Ehre  lebenslang  beraubt, 
Nach  dreien  Tagen  öffentlicher  Buße 
Im  Banne  hier  in  Eurem  Lande  leben 
Mit  Sir  John  Stanley  in  der  Insel  Man." 
Diese  Worte  des  Königs  unterrichten  uns,  daß  wir  tatsächlich  die  be- 
absichtigte Gerichtsverhandlung  in  einem  Londoner  Gerichtssaal  vor  uns 
haben.  Es  findet  in  diesem  Saal  auch  noch  eine  andere  Verhandlung,  zwi- 
schen dem  Meister  Horner  und  seinem  Lehrling  Peter,  statt,  die  mit  dem 
grotesken  Zweikampf  beider  endet.  Eingeleitet  werden  Verhandlung  und 
Zweikampf  durch  Yorks  Worte: 

,, Beliebt's  Eu'r  Majestät, 
Dies  ist  der  Tag,  zum  Zweikampf  anberaumt. 
Und  Kläger  und  Beklagter  stehn  bereit. 
Der  Waffenschmied  und  sein  Bursch,  an  den  Schranken, 
Geruht  Eu'r  Hoheit,  das  Gefecht  zu  sehn." 
Aus  dem  Urteil  über  die  Herzogin  entnehmen  wir,  daß  die  kommende 
Szene,  in  der  wir  sie  die  öffentliche  Buße  leisten  sehen,  ebenfalls  in  London 
stattfindet. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  führt  uns  die  büßende  Herzogin  vor,  wie  sie  in 
einem  weißen  Hemde,  dem  ein  großes  Papier  mit  Spottversen  angeheftet 
ist,  barfuß  und  mit  einer  brennenden  Kerze  in  der  Hand  durch  die  Straßen 
Londons  zieht.  Der  Herzog  nimmt  in  rührender  Weise  an  der  tiefen 
Schmachseiner  Gemahlin  teil.  Ein  königlicher  Herold  trifft  ihn  und  teilt 
ihm  folgenden  Befehl  des  Königs  mit : 

,,Ich  lade  Euer  Gnaden  zu  Seiner  Majestät  Parlament,  das  zu 
Bury  am  Ersten  nächstkommenden  Monats  gehalten  werden  soll." 
Unter  Bury  ist  Sankt  Edmundsbury  in  Suffolk  zu  verstehen. 

Dritter  Akt 
Erste  Szene 

Wir  wissen  demnach,  daß  die  Parlamentsszene,  die  erste  Szene  des 
dritten  Aufzugs,  in  Bury,  das  ist  Sankt  Edmundsbury  in  Suffolk,  statt- 
findet. Es  wird  aber  in  der  Szene  selbst  noch  einmal  gesagt,  daß  es  das 
Parlament  in  Bury  ist.  König  Heinrich  ist  durch  die  Verhaftung  des  kö- 
niglichen Oheims  Gloster  tief  erschüttert  und  will  sich  entfernen,  um  nicht 
mit  ansehen  und  anhören  zu  müssen,  wie  sein  Oheim  von  bösartigen  Fein- 
den verfolgt  wird.  Er  sagt: 

,, Lords,  was  das  Beste  Eurer  Weisheit  dünkt. 
Beschließt,  verwerft,  als  ob  Wir  selbst  hier  wären." 
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worauf  die  Königin  in  die  Worte  ausbricht: 

,,Eur'  Hoheit  will  das  Parlament  verlassen?" 

Zweite  Szene 
Die  zweite  Szene  stellt  die  Gemächer  dar,  in  die  der  Herzog  von 
Gloster  aus  der  Parlamentssitzung  abgeführt  wurde,  wo  er  auch  später  er- 
mordet auf  einem  Bette  liegend  gezeigt  wird.  Diese  Szene  spielt  gleichfalls 
in  Bury,  was  auch  aus  den  Worten,  die  in  der  Szene  selbst  gesprochen 
werden,  hervorgeht.  So  sagt  Warwick: 

,,Das  will  ich  tun,  mem  Fürst.  —  Bleib,  Salisbury, 

Beim  rohen  Haufen,  bis  ich  wiederkehre." 
Daß  dieser  rohe  Haufen  das  Volk  von  Bury  ist,  sagt  in  derselben  Szene 
etwas  später  der  Herzog  von  Suffolk  mit  den  Worten: 

,,Der  falsche  Warwick  und  das  Volk  von  Bury 

Stürmt  alles  auf  mich  ein,  erhab'ner  Fürst." 
In  dieser  Szene  spricht  der  König  den  Bann  über  Suffolk  aus: 

,,Denn  wahrlich,  stündlich  prophezeit  mein  Sinn 

Von  Suffolks  wegen  Unheil  meinem  Thron. 

Und  drum  —  ich  schwor's  bei  dessen  Majestät, 

Des  ich  unwürd'ger  Stellvertreter  bin,  — 

Sein  Atem  soll  nicht  diese  Luft  verpesten 

Mehr  als  drei  Tage  noch,  bei  Todesstrafe!" 
Daß  Suffolk  sich  zunächst  nach  Frankreich  begeben  soll,  erfahren  wir 
von  der  Königin  Margareta,  in  der  ergreifenden  Abschiedsszene  vor 
der  Trennung: 

,,Fort!  ist  die  Trennung  schon  ein  ätzend'  Mittel, 

Sie  dient  für  eine  Wunde  voller  Tod. 

Nach  Frankreich,  Suffolk!" 
Kurz  vorher  haben  wir  in  der  gleichen  Szene  durch  die  Worte  Vaux' 
erfahren,  daß  der  Gegner  des  Herzogs  von  Gloster,  Kardinal  Beaufort, 
nach  dem  furchtbaren  Anblick  von  Glosters  Leiche  jählings  von  schwerer 
Krankheit  befallen  wurde  und  sterbend  in  seinem  Zimmer  liegt.  Auf  die 
Frage  der  Königin: 

,, Wohin  geht  Vaux  so  eilig?  Sag,  was  gibt's?" 
antwortet  Vaux: 

,,Um  zu  berichten  Seiner  Majestät, 

Kardinal  Beaufort  lieg'  in  letzten  Zügen ; 

Denn  jählings  überfiel  ihn  schwere  Krankheit, 

So  daß  er  keucht  und  starrt  und  schnappt  nach  Luft, 

Gott  lästernd  und  der  Erde  Kindern  fluchend." 

Dritte  Szene 
Die  dritte  Szene  spielt  demnach  im  Schlafzimmer  im  Hause  Beau- 
forts,  ob  in  London  oder  Bury,  ist  nicht  von  Belang.  Wenn  wir  uns  ver- 
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gegenwärtigen,  daß  die  tödliche  Erkrankung  ihn  direkt  nach  dem  grauen- 
haften Anbhck  der  Leiche  Glosters  befiel,  so  kann  es  wohl  in  Bury  sein, 
wenn  auch  die  späteren  Ausgaben  London  als  Sterbeort  des  Kardinals  be- 
zeichnen und  historisch  er  auch  in  London  unter  ganz  anderen  Umständen 
gestorben  ist.  Diese  berühmte  Szene  ist  eine  Erfindung  des  Dichters  und 
im  dramatischen  Sinne  sehen  wir  sie  unmittelbar  der  Ermordung  Glosters 
folgen  und  denken  sie  uns  auch  am  gleichen  Orte. 

Vierter  Akt 

Erste  Szene 

In  der  ersten  Szene  des  vierten  Aufzugs  erblicken  wir  den  verbannten 
Herzog  von  Suffolk  in  Begleitung  einiger  Edelleute  auf  der  Reise  nach 
Frankreich,  wie  es  die  Königin  wünschte.  Sie  sind  noch  an  der  englischen 
Küste.  Seeräuber  haben  sich  ihres  Schiffes  bemächtigt.  Bei  dem  Entern 
des  Schiffes  hat  einer  der  Räuber,  Seyfart  Wittmer,  ein  Auge  eingebüßt, 
will  darum  nichts  von  Lösegeld  wissen  und  aus  Rache  den  ihm  vom  Schiffs- 
patron zugewiesenen  Gefangenen,  den  Herzog  von  Suffolk,  ohne  Verzug 
töten.  Damit  erfüllt  sich  die  Prophezeiung  des  Geistes  aus  der  Beschwö- 
rungsszene der  Herzogin  Gloster,  daß  Suffolk  durch  Seefahrt  (Seyfart) 
sein  Leben  verlieren  werde. 

Der  Geist  hatte  gesagt: 

,, Durch  Seefahrt  kommt  er  um  und  nimmt  sein  Ende." 

Es  hat  somit  Shakespeare  schon  in  jener  Szene  des  ersten  Aktes,  abge- 
sehen von  ihrem  dramatischen  Inhalt  und  Zusammenhang  mit  der  Hand- 
lung des  Stückes,  auf  die  Lokalität  dieser  Szene  hingewiesen.  Hier  ent- 
wickelt sich  folgender  Dialog: 

Wittmer: 

,,Mein  Auge  büßt'  ich  bei  dem  Entern  ein, 
Und  darum,  das  zu  rächen,  sollst  du  sterben 
Und,  wenn  mein  Wille  gälte,  diese  mit." 

Schiffshauptmann: 
,,Sei  nicht  so  rasch!  Nimm  Lösung,  laß  ihn  leben." 

Suffolk: 
,,Sieh  mein  Georgenkreuz,  ich  bin  von  Adel: 
Schätz  mich,  so  hoch  du  willst,  du  wirst  bezahlt." 

Wittmer: 
,,Das  werd  ich  schon,  mein  Nam'  ist  Seyfart  Wittmer  — 
Nun,  warum  starrst  du  so ?  Wie ?  schreckt  der  Tod?" 

Suffolk: 
,,Mich  schreckt  dein  Nam':  in  seinem  Klang  ist  Tod. 
Mir  stellt'  ein  weiser  Mann  das  Horoskop 
Und  sagte  mir,  durch  Seefahrt  kam  ich  um. 
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Doch  darf  dich  das  nicht  blut begierig  machen; 
Dein'  Nam'  ist  Siegfried,  richtig  ausgesprochen." 

Wittmer: 
,, Sei's  Siegfried  oder  Seyfart,  mir  ist's  gleich." 

Diese  Szene  enthält  noch  einen  bestimmten  Hinweis.  Nachdem  Suffolk 
getötet  ist,  kommt  Seyfart  Wittmer  mit  der  Leiche  Suffolks  zurück  und 
spricht : 

,,Da  lieg'  sein  Haupt  und  sein  entseelter  Leib, 

Bis  ihn  die  traute  Königin  bestattet!" 

Hierauf  der  erste  Edelmann: 

,,0  ein  barbarisches  und  blut'ges  Schauspiel! 
Ich  will  zum  König  seine  Leiche  tragen ; 
Rächt  der  ihn  nicht,  so  werden's  seine  Freunde, 
Die  Königin,  die  lebend  hoch  ihn  hielt." 

Wenn  wir  demnach  die  Königin  Margareta  in  der  vierten  Szene  über 
dem  Haupte  Suffolks  trauern  sehen,  so  wissen  wir,  wie  es  ja  auch  der  In- 
halt der  Szene  ergibt,  daß  die  Szene  in  London  am  Hofe  des  Königs  spielt. 
Der  Edelmann  hat  sein  Wort  erfüllt  und  Suffolks  Haupt  an  den  Hof 
des  Königs  nach  London  gebracht. 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  zeigt  uns  die  Schar  der  Aufrührer,  die  unter  Füh- 
rung Hans  Cades  von  Kent  nach  London  marschieren.  Im  Text  dieser 
Szene  werden  einige  Ortschaften  aus  Kent  genannt,  um  dies  zu  erweisen. 
So  sagt  Johann  Holland: 

,,Ich  seh  sie  kommen!  Ich  seh  sie  kommen!  Da  ist  Bests  Sohn, 
der  Gerber  von  Wingham.  — " 
Wingham  ist  ein  Dorf  in  Kent  östlich  von  Canterbury. 
Auf  die  Frage  Cades: 

,,Nun,  was  gibt's  ?  Wen  habt  ihr  da  ?"  antwortet  Smith : 
,,Den  Schreiber  von  Chatham;"  Chatham  ist  ein  Hafenort  in  Kent. 
Endlich  apostrophiert  Stafforddie  Meuterer  mit  den  Worten: 
,, Rebellisch'  Pack,  der  Kot  und  Abschaum  Kents, 
Zum  Galgen  reif!  Legt  eure  Waffen  nieder," 

Zum  Schluß  der  Szene  spricht  Hans  Cade  die  Absicht  aus,  mit  den  Auf- 
rührern nach  London  zu  marschieren.  Daraus  ist  zu  entnehmen,  daß  die 
Meuterer  in  dieser  Szene  noch  vor  London,  in  der  späteren  aber  in  London 
selbst  sind: 

,,Dies  Andenken  des  Sieges  will  ich  tragen,  und  die  beiden 
Leichen  soll  mein  Pferd  nachschleifen,  bis  ich  nach  London 
komme,  — " 
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schließlich : 

„Sorge  nicht,  dafür  stehe  ich  dir.  Kommt,  marschieren  wir  nach 
London." 

Vierte  Szene 

In  der  vierten  Szene  sehen  wir,  daß  der  eine  Edelmann,  der  Zeuge 
von  Suffolks  Ermordung  durch  Seyfart  Wittmer  war,  in  der  Tat  das 
Haupt  Suffolks  nach  London  an  den  Hof  des  Königs  und  der  Königin 
gebracht  hat.  Die  Königin  trauert  über  dem  Haupte  des  Erschlagenen. 
Die  Szene  spielt  demnach  in  London,  in  einem  Zimmer  des  königlichen 
Palastes. 

Wir  erfahren  aber  in  dieser  Szene  noch  aus  dem  Berichte  des  Boten, 
daß  die  Meuterer  unter  der  Anführung  Hans  Cades  schon  in  Southwark 
sind,  einer  Vorstadt  Londons,  auf  der  Südseite  der  Themse. 

König  Heinrich  fragt  den  Boten: 

,,Nun  dann,  was  gibt's?  Was  kommst  du  so  in  Eil?" 

Es  antwortet  der  Bote: 

„Die  Meuterer  sind  in  Southwark!  Flieht,  mein  Fürst!" 

Auch  Buckingham  gibt  dem  Könige  den  Rat,  nach  Kenelworth 
zu  fliehen: 

„Mein  gnäd'ger  Herr,  zieht  Euch  nach  Kenelworth, 
Bis  man  ein  Heer  versammelt,  sie  zu  schlagen." 
Der  König  erwidert: 

,,Lord  Say,  dich  haßt  die  Rotte: 
Deswegen  fort  mit  uns  nach  Kenelworth!" 
was  uns  zu  verstehen  gibt,  daß  die  nächste  Szene,  in  der  wir  den  König 
sehen  werden,  die  neunte  des  vierten  Aufzugs,  in  Kenelworth  spielen  wird. 
Ein  zweiter  Bote  meldet  indes  dem  Könige,  bevor  er  sich  noch  ent- 
fernt, daß  die  Meuterer  bereits  in  London  eingezogen  sind : 
,,Hans  Cade  ist  Meister  von  der  Londonbrücke," 
Wenn  wir  also  die  Aufrührerischen  auf  der  Bühne  wiedersehen,  wissen 
wir,  daß  die  betreffenden  Szenen  schon  in  London  spielen.  Aber  der  Dich- 
ter begnügt  sich  mit  dieser  allgemeinen  Ortsangabe  nicht.  In  den  einzelnen 
Szenen  werden  in  ganz  genauer  Weise  die  Straßen  Londons  genannt,  durch 
welche  die  Aufständischen  marschieren. 

Fünfte  Szene 

Schon  in  der  fünften  Szene,  die,  wie  im  Texte  berichtet  wird,  vor 
dem  Turm,  dem  Tower,  stattfindet,  erfahren  wir  Näheres  darüber. 

Lord  Scales,  der  Kommandant  des  Towers,  erscheint  auf  der  Mauer, 
das  heißt  auf  der  Oberbühne,  und  spricht  mit  einem  Bürger,  den  der 
Schultheiß  von  London  an  ihn  abgeschickt  hat : 

Scales: 
,,Nun,  ist  Hans  Cade  erschlagen?" 
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Bürger: 
„Nein,  Mylord,  und  es  hat  auch  keinen  Anschein  dazu,  denn  sie 
haben  die  Brücke  erobert  und  bringen  alle  um,  die  sich  widersetzen. 
Der  Schultheiß  bittet  Euer  Edlen  um  Beistand  vom  Turm,  um 
die  Stadt  gegen  die  Rebellen  zu  verteidigen." 

Scales: 
„Was  ich  nur  missen  kann,  ist  Euch  zu  Dienst. 
Zwar  werd'  ich  hier  von  ihnen  selbst  geplagt. 
Die  Meuter  wollten  sich  des  Turms  bemeistern.  * 

Doch  macht  Euch  nach  Smithfield  und  sammelt  Volk, 
Und  dahin  send  ich  Euch,  Matthias  Gough. 
Kämpft  für  den  König,  Euer  Land  und  Leben 
Und  so  lebt  wohl,  denn  ich  muß  wieder  fort." 

Sechste  Szene 
Die  sechste  Szene  beginnt  Hans  Cade  mit  den  Worten: 

,,Nun  ist  Mortimer  Herr  dieser  Stadt.  Und  hier  auf  dem  Lon- 
dner  Steine  sitzend,    verordne   ich  und  befehle,  daß   in  diesem 
ersten  Jahre  unseres  Reichs  auf  Stadtunkosten  durch  die  Seige- 
rinne nichts  als  roter  Wein  laufen  soll." 
Der  mit  diesen  Worten  bezeichnete  Stein  von  London  steht  an  der 
Mauer  der  St.  Swithinskirche,  in  der  Straße,  die  von  der  St.  Paulskirche 
zur  Londoner  Brücke  führt.  Es  ist  die  Kanonenstraße.  Der  Stein  von  Lon- 
don ist  ein  römischer  Meilenstein,  von  dem  aus  angeblich  die  Distanzen 
aller  Römerstraßen  in  England  gemessen  wurden.  Diese  kurze  Szene  spielt 
also  demnach  in  London  in  der  Cannonstreet. 

Siebente  Szene 
Die  siebente  Szene  spielt  vor  dem  Savoy 'sehen  Quartier.  Hans 
Cade  beginnt  die  Szene  mit  den  Worten; 

, ,  So,  Leute,  nun  geht  und  reißt  das  Savoy 'sehe  Quartier  ein ! " 
Der  Savoy 'sehe  Palast,  am  Nordende  der  heutigen  Waterloobrücke, 
einst  von  Heinrich  HL,  dem  Grafen  Peter  von  Savoyen  übergeben,  dann 
Residenz  des  Lancasterherzogs  Johann  von  Gaunt. 

Achte  Szene 
Die  achte  Szene  hebt  wieder  mit  einer  direkten  Nennung  von  Lon- 
doner Straßen  an.  Cade  befiehlt: 

„Die  Fischerstraße  herauf!  Die  Sankt  Magnusecke  hinunter!" 
Die  Sankt-Magnus-Ecke  ist  in  der  City,  nächst  der  Londoner  Brücke, 
heute  Upper  und  Lower  Thames  Street.  Ja,  es  ist  sogar  in  dieser  Szene 
das  Absteige-  oder  Hauptquartier  des  Rebellenführers,  vor  dem  sich  die 
Handlung  ereignet,  namentlich  bezeichnet. 

Cade: 
„Was,  Buckingham  und  Clifford,  seid  Ihr  so  brav  ?  —  Und  ihr, 
schlechtes  Bauernvolk,  glaubt  ihr  ihm  ?  Wollt  ihr  denn  durchaus 
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mit  eurem  Pardon  um  den  Hals  aufgehängt  sein  ?  Ist  mein  Schwert 
dazu  durch  das  Londner  Tor  gebrochen,  daß  ihr  mich  beim  weißen 
Hirsch  in  South wark  verlassen  solltet  ?" 

Neunte  Szene 

Die  neunte  Szene  spielt  auf  der  Burg  zu  Kenelworth,  wohin,  wie  wir 
uns  erinnern,  der  König  auf  den  Rat  Buckinghams  geflohen  ist.  Wenn 
auch  im  Text  der  Szene  Kenelworth  nicht  ausdrücklich  als  Lokalität  ge- 
nannt i* ,  so  haben  wir  doch  allen  Grund  zur  Annahme,  daß  der  König 
in  der  Tat  seine  Flucht  ausgeführt  hat  und  sich  in  dieser  Szene  in  Kenel- 
worth befindet.  Hier  wird  aber  wieder  auf  eine  kommende  Szene  hinge- 
wiesen. Ein  Bote  meldet  dem  König: 

,, Vergönnen  mir  Euer  Gnaden,  zu  berichten. 

Daß  Herzog  York  von  Irland  jüngst  gekommen 

Und  mit  gewalt'ger,  starker  Heeresmacht 

Von  Galloglassen  und  von  derben  Kerns 

Hierher  ist  auf  dem  Marsch  mit  stolzem  Zug: 

Und  stets  erklärt  er,  wie  er  weiter  rückt. 

Er  kriege  bloß,  um  weg  von  Dir  zu  schaffen 

Den  Herzog  Somerset,  den  er  Verräter  nennt." 
Wir  erfahren  durch  diese  Meldung,  daß  der  Herzog  von  York,  wenn 
wir  ihm  in  der  ersten  Szene  des  fünften  Aufzugs  an  der  Spitze  seines  Hee- 
res von  Irländern  mit  Trommeln  und  Fahnen  begegnen,  sich  wieder  auf 
englischem  Boden  befindet,  und  zwar  als  Rebell  gegen  den  König. 

Zehnte  Szene 

Die  zehnte  und  letzte  Szene  des  vierten  Aufzugs  spielt  wieder  in 
Kent,  in  dem  Garten  des  Alexander  Iden,  eines  Esquire  in  Kent,  der  es 
selbst  iii  dieser  Szene  mit  den  Worten  sagt : 

,,Nein,  solang  England  lebt,  soll  man  nicht  sagen, 

Daß  Alexander  Iden,  ein  Esquire  von  Kent, 

Mit  einem  Hungerleider  ungleich  kämpfte." 

Fünfter  Akt 
Erste  Szene 
Inder  ersten  Szene  des  fünften  Aufzugs  sehen  wir  den  Herzog 
von  York  auftreten.  An  der  Spitze  seines  in  Irland  geworbenen  Heeres 
kehrt  er  als  Rebell  zurück,  um  die  Krone  von  England  für  sich  und  seine 
Linie  in  Anspruch  zu  nehmen.  Wir  wissen,  daß  er  in  der  ersten  Szene  des 
dritten  Aufzugs  von  seinen  Gegnern  nach  Irland  geschickt  wurde,  um 
einen  dort  ausgebrochenen  Aufstand  zu  unterdrücken.  Jetzt  ist  er  wieder 
in  England,  was  wir  aus  der  Meldung  des  Boten  an  den  König  in  der 
neunten  Szene  des  vierten  Aufzugs  erfahren  haben.  Jetzt  sagt  es  der 
Herzog  selbst,  daß  er  wieder  in  England  ist: 
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,,So  kommt  von  Irland  York,  sein  Recht  zu  fordern, 

Von  Heinrichs  schwachem  Haupt  die  Krön'  zu  reißen. 

Schallt,  Glocken,  laut!  Brennt,  Freudenfeuer,  hell, 

Um  Englands  echten  König  zu  empfangen!" 
Diese  Szene  spielt  also  in  England ;  doch  findet  sich  in  dieser  Szene  noch 
eine  bestimmtere  Bezeichnung  der  Gegend,  wo  diese  Szene  vor  sich  geht, 
denn  als  der  Herzog  auf  die  Versicherung  Buckinghams  hin,  daß  Somer- 
set im  Tower  gefangen  sitzt,  seine  Soldaten  entläßt,  bestellt  er  sie  für  mor- 
gen auf  Sankt  Georgenfeld,  um  ihnen  dort  den  rückständigen  Sold  zu  be- 
zahlen : 

,,Habt  Dank,  Soldaten,  und  zerstreut  euch  nur; 

Trefft  morgen  mich  auf  Sankt  Georgen-Feld, 

Ich  geb'  euch  Sold  und  alles,  was  ihr  wünscht." 
Sankt  Georgenfeld  wird  wohl  ein  Ort  in  der  Nähe  von  London  sein, 
wozu  Brandl  bemerkt :  Gemeint  ist  wohl  die  Gegend  von  Sankt  Georg, 
einer  Pfarrei  in  South wark,  also  in  der  Nähe. 

Zweite  Szene 

Die  zweite  und  dritte  Szene  spielen  auf  dem  Schlachtfelde  von 
Sankt  Albans.  So  sagt  Richard  Plantagenet,  nachdem  er  den  Herzog 
von  Somerset  in  der  Schlacht  getötet  hat : 

,,So,  lieg  du  da!  — 

Denn  unter  einer  Schenke  dürft 'gern  Schild, 

Der  Burg  Sankt-Albans,  machte  Somerset 

Den  Zauberer  durch  seinen  Tod  berühmt." 
Ebenso  sagt  War  wie  k  am  Schluß  der  Szene  und  des  Stückes: 

„Sankt  Albans  Schlacht,  vom  großen  York  gewonnen. 

Wird  hochgepreist  durch  alle  Folgezeit.  — 

Auf,  Kriegsmusik !  —  Nach  London  alle  hin ! 

Und  oft  beglück'  uns  solchen  Tags  Gewinn!" 
Es  findet  sich  aber  auch  in  dieser  Szene  ein  Hinweis  auf  die  erste  Szene 
des  nächsten  Stückes,  Heinrichs  VI.,  III.  Teil: 

,,Der  König  floh  nach  London,  wie  ich  höre, 

Und  will  alsbald  ein  Parlament  berufen." 

Akt-  und  Szeneneinteilung 

In  der  Folio  von  1623  findet  sich  nur  vor  dem  ersten  Akte  die  Bezeich- 
nung Actus  Primus,  Scena  Prima,  sonst,  durch  das  ganze  vielgestaltige, 
handlungs-  und  szenenreiche  Stück,  weder  eine  Akt-  noch  eine  Szenenbe- 
zeichnung, auch  keine  einzige  Ortsbezeichnung  vor  den  einzelnen  Szenen. 

Das  muß  uns  als  schlagender  Beweis  dafür  gelten,  daß  die  Bühne  Shake- 
speares weder  im  theoretischen  noch  im  praktischen  Sinne  eine  Akt-  und 
Szeneneinteilung  kannte  und  hatte,  daß  sie  demnach  auch  keine  Zwischen- 
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akts-  oder  Verwandlungsvorhänge  und  keine  Dekorationen  zur  Anwen- 
dung brachte,  weil  der  Dichter  im  Verlaufe  des  ganzen  Stückes  sehr  sorg- 
fältig darauf  bedacht  war,  den  Zuschauer  und  Zuhörer  bestimmt  wissen 
zu  lassen,  wo  jede  einzelne  Szene  spielt,  und  es  im  Interesse  der  Kompo- 
sition seiner  wandlungsreichen  Handlung  der  Phantasie  des  Publikums 
überließ,  sich  die  jeweilige  Örtlichkeit  anschaulich  vorzustellen,  an  wel- 
cher sich  diese  Handlung  vollzieht. 

Bühnenweisungen 

Die  in  diesem  Stücke  besonders  zahlreichen  Bühnenweisungen  der  Fo- 
lio wie  der  späteren  Ausgaben,  die  sie  noch  vermehrten,  qualifizieren  sich 
als  sehr  praktische  und  durchaus  richtige  Anmerkungen  eines  vernünftigen 
und  fachkundigen  Regisseurs,  wie  sie  ein  moderner  Bühnenmann  nicht 
viel  besser  machen  könnte.  Sie  ergänzen  die  Dichtung,  was  Inszenierung 
und  Darstellung  betrifft,  in  zweckentsprechender  Weise. 

Nur  zwei  von  ihnen  bedürfen  noch  einiger  aufklärender  Worte.  In 
der  zweiten  Szene  des  dritten  Aufzugs  findet  sich  nach  den  Worten  des 
Königs: 

King: 
,,But  all  in  vaine  are  these  meane  Obsequies." 
deutsch : 

König  Heinrich: 
,,Doch  all  umsonst  ist  diese  Leichenfeier," 
in  der  Folio  die  Bühnenweisung:  ,,Bed  put  forth",  ,,das  Bett  wird  "^vorge- 
schoben", in  den  späteren  englischen  und  deutschen  Ausgaben  aber  nicht 
mehr.  Dafür  steht  bei  Malone,  Delius  und  auch  in  den  deutschen  Ausgaben 
zwei  Zeilen  später  nach  den  Worten : 

King: 
„And  to  survey  his  dead  and  earthy  image, 
What  were  it  but  to  make  my  sorrow  greater?" 

bei  Malone :  The  folding  Doors  of  an  inner  Chamber  are  thrown  open,  and 
Gloster  is  discovered  dead  in  his  Bed:  Warwick  and  others  standing  by  it, 
bei  Delius:  The  doors  of  an  inner  Chamber  are  thrown  open,  and  Gloster 
is  discovered  dead  in  his  bed;  Warwick  and  Others  standing  by  it.  — 
deutsch:  nach  den  Worten  des  Königs: 

,,Und  so  sein  tot  und  irdisch  Bild  beschaun, 
Was  war'  es,  als  mein  Leid  nur  größer  machen  ?" : 

(Die  Flügeltüre  eines  inneren  Zimmers  öffnet  sich,  und  man  sieht  Gloster  tot  in 
seinem  Bette.   Warwick  und  andere  stehen  umher) 

Delius  bemerkt  zu  dieser  letzten  Bühnenweisung:  ,, Statt  dieser  Büh- 
nenweisung Malones  hat  die  Folio  lakonisch:  ,,Bed  put  forth",  das  heißt, 
,,es  wurde  ein  Bett  mit  dem  Leichnam  Glosters  darin  auf  die  Bühne  ge- 
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schoben."  Auch  Brandl  bemerkt  hiezu,  das  lakonische  ,,Bed  put  forth" 
übersetzend:  ,,Hier  folgt  in  der  ersten  Gesamtausgabe  1623  die  Bühnen- 
weisung: „Bett  vorgeschoben."" 

Ich  glaube  nun  nicht,  daß  dies  in  der  Tat  auf  der  Shakespearebühne  ge- 
schehen ist.  Den  Deutern  dieser  Bühnenweisung  hat  wahrscheinlich  das 
Vorschieben  des  Ekkyklema  der  altgriechischen  Bühne  vorgeschwebt. 
Wie  sollte  das  Vorschieben  des  Bettes  auf  der  Elisabethanischen  Bühne 
vorgenommen  worden  sein  ?  Brauchte  doch  auf  dieser  Bühne  garnichts 
vorgeschoben  zu  werden,  weil  es  genügte,  den  Mittelvorhang,  durch  den 
kurz  vorher  Warwick  ein  inneres  Gemach  betrat,  zu  öffnen,  und  das  Bett 
mit  dem  Leichnam  Glosters  war  zu  sehen,  ebenso  wie  jeder  Umstehende, 
besser  noch,  als  wenn  die  Flügeltür  eines  inneren  Gemaches  aufgestoßen 
worden  wäre,  was  übrigens  auch  auf  der  Shakespearebühne  zu  bewerkstel- 
ligen war.  ,,Bed  put  forth"  ist  demnach  nicht  wörtlich,  sondern  nur  dem 
Sinne  nach  zu  deuten,  etwa  wie  wir  auch  im  Deutschen  sagen:  Es  wird 
ans  Licht  gezogen,  es  wird  sichtbar  gemacht ;  put  forth  heißt  ja  auch  unter 
anderem:  vorweisen.  Ich  halte  meine  Deutung  um  so  mehr  für  die  rich- 
tige, als  Delius  nach  den  Worten  Warwicks: 

,,That  shall  I  do,  my  liege:  —  Stay,  Salisbury, 
With  the  rüde  multitude,  tili  I  return." 

(Warwick  goes  into  an  inner  Room,  and  Salisbury  retire) 
deutsch : 

Warwick: 
„Das  will  ich  tun,  mein  Fürst.  —  Bleib,  Salisbury, 
Beim  rohen  Haufen,  bis  ich  wiederkehre." 
(Warwick  geht  in  ein  inneres  Zimmer  und  Salisbury  zieht  sich  zurück) 

die  Anmerkung  macht:  ,, Diese  Bühnen  Weisung  ist  modern."  Die  Folio 
hat  hier  gar  keine,  und  die  Quartos:  ,, Warwick  draws  the  curtains  and 
shows  Duke  Humphrey  in  his  bed.  — "  deutsch:  Warwick  zieht  den  Vor- 
hang auf  und  zeigt  den  Herzog  Humphrey  in  seinem  Bett  —  natürlich  den 
toten  Herzog.  An  dieser  Stelle  hatten  also  die  Quartos  die  einzig  richtige 
Bühnenweisung  für  die  Shakespearebühne.  Die  Herausgeber  der  Gesamt- 
ausgabe von  1623  haben  sie  aus  den  Quartos  nicht  übernommen,  dafür 
aber  die  verwirrende  Weisung  beigefügt :  ,,Bed  put  forth",  ,,das  Bett  wird 
vorgeschoben."  Die  späteren  Ausgaben,  englische  wie  deutsche,  haben 
diese  beiden  Bühnenweisungen  unterdrückt,  dafür  aber  die  gebracht,  die 
sich  an  die  Worte  des  Königs: 

,,Und  so  sein  tot  und  irdisch  Bild  beschaun, 

Was  war'  es,  als  mein  Leid  nur  größer  machen  ?"  — 

anschließt:  ,,Die  Flügeltüre  eines  inneren  Zimmers  öffnet  sich  und  man 
sieht  Gloster  tot  in  seinem  Bette.  Warwick  und  andere  stehen  umher." 
Das  ist  aber  nur  undeutlich  und  verwirrend  im  Sinne  einer  Shakespeare- 
schen  Inszenesetzung. 
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Von  diesen  drei  Bühnenweisungen  verdient  demnach  die  der  Quartos 
als  die  glaubwürdigste  die  meiste  Beachtung.  Sie  stammt  auch  höchst- 
wahrscheinlich von  einem  Augenzeugen,  der  das  Aufziehen  des  Vorhanges 
in  dieser  mächtig  bewegten  und  erschütternden  Szene  selbst  gesehen  hat. 
Die  Quartos  mögen  im  allgemeinen  den  Vorwurf  verdienen,  daß  sie  un- 
genaue Texte  oder  die  Bühnenweisungen  nicht  an  der  richtigen  Stelle 
bringen,  aber  der  ergreifende  Eindruck,  den  der  Anblick  des  toten  Her- 
zogs Gloster  hinterließ,  dürfte  dem  Schreiber  der  Quart o-Bühnenweisung 
wohl  in  der  Erinnerung  haften  geblieben  sein.  Ferner  ist  wahrscheinlich, 
daß  die  zweite  Bühnenweisung  ,,Bed  put  forth",  ,,das  Bett  wird  vorge- 
schoben", ihrer  lakonischen  Undeutlichkeit  wegen  von  den  späteren  Her- 
ausgebern aufgegeben  wurde  und  bei  der  Abfassung  der  dritten  Bühnen- 
weisung, ,,die  Flügeltür  eines  inneren  Zimmers  öffnet  sich  usw."  die  räum- 
liche und  bauliche  Einrichtung  der  Shakespearebühne  nicht  mehr  so  leb- 
haft in  der  Erinnerung  war.  Möglich  war  indessen  ihre  Ausführung  auf  der 
Shakespearebühne  wohl,  aber  die  beiden  Türöffnungen  im  Hintergrunde 
der  Mittelbühne  unterhalb  des  Balkons,  das  heißt  der  Oberbühne,  wie  sie 
die  Veröffentlichung  der  Zeichnung  Johannes  de  Witts  durch  Karl  Theo- 
dor Gaedertz  zeigt,  war  sehr  tief  im  Hintergrunde  der  Mittelbühne,  daher 
für  die  Gesamtheit  des  Publikums  nicht  so  gut  sichtbar  wie  die  Demon- 
stration der  Leiche  auf  der  Mittelbühne  bei  aufgezogenem  Vorhang. 

Es  ließe  sich  noch  einwenden,  daß  es  mehr  Abwechslung  bot,  wenn  erst 
die  Leiche  Glosters  durch  die  offene  Flügeltür  in  einem  inneren  Zimmer 
gezeigt  wurde  und  dann  kurz  nachher  die  Sterbeszene  des  Kardinals 
Beaufort  auf  der  Mittelbühne  bei  aufgezogenem  Vorhang  vor  den  Augen 
des  Publikums  vor  sich  ging,  daß  die  rasche  Aufeinanderfolge  der  beiden 
Szenen,  das  Totenlager  Glosters  und  das  Sterbelager  Beauforts  an  der  glei- 
chen Stelle  der  Mittelbühne,  die  starke  Wirkung  beider  beeinträchtigte 
und  abschwächte.  Ich  möchte  im  Gegenteil  behaupten,  daß  es  gerade  von 
stärkster  dramatischer  Wirkung  ist,  wenn,  beinahe  auf  derselben  Stelle, 
erst  das  Opfer  des  Mörders  auf  seinem  Totenbett  und  dann  das  Sterbe- 
lager des  von  seinem  Gewissen  qualvoll  gepeinigten  Mörders  gezeigt  wird. 
Theaterpraktisch  ist  Zeit  genug  vorhanden,  das  Leichenbett  Glosters  fort- 
zuschaffen und  das  Sterbelager  Beauforts  auf  der  Mittelbühne  herzurich- 
ten, denn  es  liegt  die  große,  tiefbewegte  Abschieds-  und  Trennungsszene 
der  Königin  und  Suffolks  dazwischen,  die  bei  geschlossenem  Mittelvorhang 
auf  der  Vorderbühne  gespielt  wird.  Es  kommt  auch  dieser  Szene  und  ihrem 
sehr  intimen  Charakter  zugute,  daß  durch  das  Zusammenziehen  des  Mit- 
telvorhangs eine  Art  von  örtlicher  Entfernung  vom  König  und  dessen  Hof- 
staat angedeutet  wird. 

Eine  andere  Bühnenweisung  beruht  nach  meiner  Meinung  auf  einem 
Mißverständnis.  Weil  JohnCadein  der  zehnten  Szene  des  vierten  Auf- 
zugs zu  Alexander  Iden  sagt : 

,,Dir  trotzen?  Ja,  bei  dem  besten  Blut,  das  jemals  angezapft 
worden  ist,  und  das  recht  ins  Angesicht.  Sieh  mich  genau  an:  ich 
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habe  in  fünf  Tagen  keine  Nahrung  genossen,   und  doch,   komm 
du  nur  mit  deinen  fünf  Gesellen,  und  wenn  ich  euch  nicht  alle 
mausetot  schlage,  so  bitte  ich  zu  Gott,  daß  ich  nie  wieder  Gras 
essen  mag" 
haben  die  englischen  Ausgaben  von  Malone  und  Delius  und  auch  die  spä- 
teren deutschen  Ausgaben  beim  Eintritt  Alexander  Idens  in  seinen  Gar- 
ten die  Bühnenweisung :  ,, Enter  Iden,  with  Servants,  behind",  deutsch: 
,,Iden  kommt  mit  Bedienten".  Diese  ,,fünf"  Bedienten  Idens  sollen  näm- 
lich die  ,,fünf  Gesellen"  Idens  sein,  von  welchen  Cade  oben  sprach. 

Cade  kommt  auf  die  Zahl  ,,fünf"  in  seinen  ,,fünf  Gesellen"  doch  nur  fast 
mechanisch,  unwillkürlich,  weil  ihn  in  seinem  wütenden  Hunger,  seiner 
bis  zum  Wahnsinn  gesteigerten  Furcht,  gefangen  zu  werden,  die  qualvolle 
Vorstellung  beherrscht,  daß  er  ,,fünf"  Tage  nichts  gegessen  hat.  Zweimal 
spricht  er  davon;  das  erstemal:  ,,Pfui  über  den  Ehrgeiz!  pfui  über  mich 
selbst,  der  ich  ein  Schwert  habe  und  doch  auf  dem  Punkte  bin,  Hungers 
zu  sterben !  Diese  fünf  Tage  habe  ich  mich  in  diesen  Wäldern  versteckt 
und  wagte  nicht,  mich  blicken  zu  lassen,  weil  mir  das  ganze  Land  auf- 
lauert ;  aber  jetzt  bin  ich  so  hungrig,  daß  ich  nicht  länger  warten  könnte, 
und  wenn  ich  mein  Leben  auf  tausend  Jahre  dafür  in  Pacht  bekäme".  — 
das  zweitemal:  ,,Sieh  mich  genau  an:  ich  habe  in  fünf  Tagen  keine  Nah- 
rung genossen,  und  doch,  komm  du  nur  mit  deinen  fünf  Gesellen,  und 
wenn  ich  euch  nicht  alle  mausetot  schlage,  so  bitte  ich  zu  Gott,  daß  ich 
nie  wieder  Gras  essen  mag." 

Offenbar  sind  es  die  fünf  Finger  der  rechten  Hand  Idens,  die  Cade 
meint,  mit  denen  Iden  sein  Schwert  umfassen  wird,  das  er  zum  Kampfe 
wider  John  Cade  schwingen  soll.  Iden  ist  ein  armer  Mann,  wie  käme  er 
zu  fünf  Bedienten  ?  Sagt  er  doch  selbst  bei  seinem  Eintritt : 

,,Wer  möchte  wohl  im  Hofesdienst  sich  mühn, 

Der  solche  stille  Gänge  kann  genießen  ? 

Dies  kleine  Erb',  das  mir  mein  Vater  ließ, 

G'nügt  mir  und  gilt  mir  eine  Monarchie. 

Ich  mag  durch  andrer  Fall  nicht  Größe  suchen. 

Noch  samml'  ich  Gut,  gleichviel  auf  welche  Art: 

Ich  habe,  was  zum  Unterhalt  genügt. 

Der  Arme  kehrt  von  meiner  Tür  vergnügt." 

Ein  solcher  Mann  sollte  in  den  stillen  Gängen  seines  Gutsgartens  mit 
fünf  Bedienten  spazieren  gehen,  selbst  wenn  man  die  Stelle:  ,,Ich  habe, 
was  zum  Unterhalt  genügt",  dahin  deuten  wollte,  daß  er  zwar  nicht  wohl- 
habend sei,  aber  sein  Auskommen  habe  ? 

Was  für  eine  Heldentat  wäre  es,  den  als  schwächlich  geschilderten  Cade 
zu  sechst  umzubringen !  Wäre  es  doch  schon  nach  den  Worten  Idens  Mann 
gegen  Mann,  als  einzelner  gegen  den  einzelnen,  da  er  viel  stärker  als  Cade, 
ein  ungleicher  Kampf  gewesen.  Sagt  er  doch,  daß  er  gegen  den  schwäch- 
lichen oder  den  durch  Hunger  augenblicklich  geschwächten  und  herunter- 
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gekommenen  Cade  nur  sein  Schwert  zu  heben  brauche,  um  Cades  Grab 
zu  höhlen : 

,,Nein,  solang  England  lebt,  soll  man  nicht  sagen, 

Daß  Alexander  Iden,  ein  Esquire  von  Kent, 

Mit  einem  Hungerleider  ungleich  kämpfte. 

Dein  starrend  Auge  setze  gegen  meins, 

Sieh,  ob  du  mich  mit  Blicken  übermeisterst. 

Setz  Glied  an  Glied,  du  bist  bei  weitem  schwächer. 

Bei  meiner  Faust  ist  deine  Hand  ein  Finger, 

Dein  Bein  ein  Stock,  mit  diesem  Stamm  verglichen; 

Mein  Fuß  mißt  sich  mit  deiner  ganzen  Stärke, 

Und  wenn  mein  Arm  sich  in  die  Luft  erhebt, 

So  ist  dein  Grab  gehöhlt  schon  in  der  Erde. 

Statt  Worte,  deren  Größe  Wort'  erwidert. 

Verkünde  dieses  Schwert,  was  ich  verschweige." 

Freilich  schildert  York  den  von  Iden  erschlagenen  Cade  in  dem  Mono- 
log der  ersten  Szene  des  dritten  Aufzugs  mit  ganz  anderen  Worten : 
,,Und  als  das  Werkzeug  dieses  meines  Plans 
Verführt'  ich  einen  strudelköpf 'gen  Kenter, 
John  Cade  aus  Ashford, 
Aufruhr  zu  stiften,  wie  er's  wohl  versteht, 
Unter  dem  Namen  von  John  Mortimer. 
In  Irland  sah  ich  den  unbänd'gen  Cade 
Sich  einer  Schar  von  Kerns  entgegensetzen: 
Er  focht  so  lang,  bis  seine  Schenkel  fast 
Von  Pfeilen  starrten  wie  ein  Stachelschwein; 
Und  auf  die  Letzt  gerettet,  sah  ich  ihn 
Grad'  aufrecht  springen,  wie  ein  Mohrentänzer 
Die  blut'gen  Pfeile  schüttelnd  wie  die  Glocken." 

Indessen  sehen  wir  Cade  in  Idens  Garten  auf  der  Flucht  nach  seiner 
verunglückten  LInternehmung,  wie  ein  Wild  von  den  königlichen  Truppen 
verfolgt,  von  Leidenschaft  und  Hunger  verzehrt,  aufs  alleräußerste  her- 
untergekommen, was  ihn  wohl  in  den  Zustand  gebracht  haben  mag,  daß 
Idens  Schilderung  für  den  Augenblick  zutrifft.  Um  so  weniger  braucht 
Iden  noch  fünf  andere,  um  ihn  zu  überwältigen.  Mit  den  fünf  Gesellen, 
von  denen  Cade  in  seiner  exaltierten  Sprache  spricht,  sind  die  fünf  Finger 
Idens  gemeint,  ebenso  wie  Peter  der  Lehrling  in  der  dritten  Szene  des 
ersten  Aufzugs  vor  dem  Zweikampf  mit  seinem  Meister  Homer  sagt :  ,,Bei 
diesen  zehn  Gebeinen,  gnädige  Herren,  er  sagte  es  mir  eines  Abends  auf 
der  Dachkammer,  als  wir  Mylords  von  York  Rüstung  abputzten",  wobei 
er  seine  zehn  Finger  zum  Schwur  in  die  Höhe  hält.  Und  —  was  würden 
die  fünf  gleichzeitig  auftretenden  Bedienten  Idens  tun  ?  Sie  würden  als 
treue  Diener  ihres  Herrn  zunächst  Iden  den  kleinen  Monolog,  in  dem  er 
sich  seiner  behaglichen  Stimmung  überläßt,  wahrscheinlich  gar  nicht 


Bühnenweisungen  577 


sprechen  lassen,  denn  wenn  auch  Iden  als  einzelner,  in  seine  Betrachtungen 
versunken,  den  Eindringling  nicht  wahrnimmt,  so  ist  doch  kaum  anzu- 
nehmen, daß  ihn  fünf  andere  Männer  nicht  sehen  oder  sie  müßten  ihn  ge- 
radezu nicht  sehen  wollen,  aber  wahrscheinlich  würden  sie  ihn  eben  sehen, 
über  ihn  herfallen,  und  da  sie  Cade  in  seiner  blinden  Wut  vermutlich  eben- 
so, wie  später  Iden,  mit  dem  Schwerte  am  Leben  bedrohen  würde,  so  dürf- 
ten sie  ihn  höchstwahrscheinlich  umgebracht  haben,  wie  es  Iden  selbst 
später  tut.  Was  wäre  nun  aber  die  unvermeidliche  Folge,  wenn  die  Szene 
bei  Anwesenheit  der  fünf  Bedienten  diesen  durchaus  wahrscheinlichen,  na- 
türlichen und  logischen  Verlauf  nähme  ?  Die  vom  Dichter  beabsichtigte 
und  für  den  Fortgang  der  Handlung  notwendige  Szene  käme  gar  nicht  zu- 
stande, ja,  Iden  erführe  wahrscheinlich  gar  nicht,  wer  in  seinem  Garten 
getötet  worden  ist,  denn  Cade  käme  möglicherweise  gar  nicht  dazu,  seinen 
Namen  zu  nennen,  was  er  ja  auch  im  Kampfe  mit  Iden  spät  genug  tut. 
Die  fünf  Bedienten  können,  wenn  man  sich's  recht  überlegt,  gar  nicht  mit 
Iden  kommen,  wenn  diese  Szene  die  von  dem  Dichter  beabsichtigte  Ent- 
wicklung nehmen  soll,  und  darum  müssen  die  fünf  Gesellen,  von  denen 
Cade  spricht,  eine  andere  Deutung  erfahren  und  die  Bühnenweisungen 
,,Iden,  with  servants,  behind",  ,,Iden  kommt  mit  Bedienten"  ver- 
schwinden. Ein  Beispiel  mehr,  wie  vorsichtig  man  mit  der  Deutung 
Shakespearescher  Worte  im  Texte  selbst  wie  in  den  Bühnenweisungen 
sein  muß,  will  man  ihn  recht  verstehen  und  demgemäß  darstellen. 
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Gesprochene  Dekorationen 

Erster  Akt 

Erste  Szene 
In  der  letzten  Szene  König  Heinrichs  VI.,  IL  Teil,  wird  auf  die  erste 
Szene  des  ersten  Aktes  des  III.  Teils  schon  hingewiesen.  Nachdem  die 
Schlacht  von  Sankt  Albans  gewonnen  war,  sagte  der  siegreiche  York: 

,,Der  König  floh  nach  London,  wie  ich  höre. 

Und  will  alsbald  ein  Parlament  berufen. 

Verfolgen  wir  ihn,  eh  die  Schreiben  ausgehn. 

Was  sagt  Ihr,  Warwick,  soll'n  wir  ihnen  nach?" 
worauf  Warwick  erwidert: 

,,Was!  ihnen  nach?  Nein,  ihnen  vor,  womöglich. 

Bei  meiner  Treu,  Lords,  glorreich  war  der  Tag. 

Sankt  Albans  Schlacht,  vom  großen  York  gewonnen. 

Wird  hochgepreist  durch  alle  Folgezeit.  — 

Auf,  Kriegsmusik !  —  Nach  London  alle  hin ! 

Und  oft  beglück'  uns  solchen  Tags  Gewinn!" 
Und  in  der  Tat,  in  der  ersten  Szene  des  ersten  Aktes  des  IIL  Teils  sehen 
wir  den  Herzog  York  mit  seinen  Söhnen  Eduard,  Richard  mit  Norfolk, 
Montague,  Warwick  und  anderen  Heerführern,  von  Yorkschen  Soldaten 
gefolgt,  in  einen  Staatssaal  eindringen.  Sie  sind  König  Heinrich  und  sei- 
nem Anhang  zuvorgekommen,  wie  es  ihre  Absicht  war.  Daß  dies  das  Lon- 
doner Parlamentshaus  ist,  erfahren  wir  durch  die  Worte  Warwicks: 
,, Siegreicher  Prinz  von  York, 

Bis  ich  Dich  seh'  erhoben  auf  den  Thron, 

Den  jetzt  das  Haus  von  Lancaster  sich  anmaßt, 

Schwör'  ich  zu  Gott,  will  ich  dies  Aug'  nicht  schließen. 

Dies  ist  des  feigen  (fearful)  Königes  Palast, 

Und  dies  der  Fürstensitz:  nimm,  York,  ihn  ein; 

Dir  kommt  er  zu,  nicht  König  Heinrichs  Erben." 
Daß  die  Lokalität,  in  der  diese  Handlung  vor  sich  geht,  das  englische 
Parlamentshaus  in  London  ist,  wird  noch  zweimal  gesagt: 

Clifford: 

,,Mein  gnäd'ger  Fürst,  laßt  hier  im  Parlament 

Uns  auf  das  Haus  von  York  den  Angriff  tun." 
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König  Heinrich: 
„Fern  sei  von  Heinrichs  Herzen  der  Gedanke, 
Ein  Schlachthaus  aus  dem  Parlament  zu  machen!" 

In  dieser  ersten  finden  sich  noch  folgende  Ortsbestimmungen  für  kom- 
mende Szenen.  York  sagt: 

„Lebt  wohl,  mein  Fürst!  ich  will  zu  meiner  Burg." 

Wenn  wir  nun  York  in  der  nächsten  Szene  sehen,  ist  er  auf  einer  seiner 
Burgen  und  zwar  auf  der  Burg  Sandal  bei  Wakefield  in  Yorkshire,  was 
in  der  betreffenden  Szene  noch  ausdrücklich  gesagt  wird.  War  wie  k  sagt, 
gleich  York,  wohin  er  sich  begeben  will: 

,,Ich  will  mit  meinen  Truppen  London  halten" 

Daß  er  wirklich  in  London  war,  an  der  Schlacht  bei  Wakefield  nicht 
teilnehmen  und  die  Ermordung  Yorks  verhindern  konnte,  berichtet  er  in 
der  ersten  Szene  des  zweiten  Aufzugs.  Ebenso  sagen  Norfolk  und  Mon- 
tague,  wohin  sie  sich  mit  ihren  Truppen  wenden: 

Norfolk: 
„Ich  will  nach  Norfolk  hin  mit  meiner  Schar" 
und  Montague: 

,,Und  ich  zur  See  zurück,  woher  ich  kam." 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt  nun  auf  der  Burg  Yorks,  Sandal,  bei  Wake- 
field in  Yorkshire.  York  spricht  es  aus,  als  er  in  dieser  Szene  seine  Oheime 
Sir  John  und  Sir  Hugh  Mortimer  begrüßt : 

,,Sir  John  und  Sir  Hugh  Mortimer,  Oheime! 

Ihr  kommt  nach  Sandal  zu  gelegner  Zeit : 

Das  Heer  der  Königin  will  uns  belagern." 
In  dieser  Szene'meldet  nun  ein  Bote: 

,,Die  Königin  samt  allen  nord'schen  Lords 

Denkt  hier  in  Eurer  Burg  Euch  zu  belagern. 

Sie  ist  schon  nah  mit  zwanzigtausend  Mann; 

Befestigt  also  Euren  Sitz,  Mylord!" 
Als  nun  in  dieser  Szene  etwas  später  ein  Marsch  gehört  wird,  sagt 

Eduard: 
,,Ich  hör'  die  Trommeln;  ordnen  wir  die  Mannschaft 
Und  ziehn  hinaus,  und  bieten  gleich  die  Schlacht." 
Aus  diesen  beidenÄußerungen  entnehmen  wir,  daß  die  nächsten  Kämpfe 
zwischen  den  beiden  kriegführenden  Parteien,  den  Truppen  des  Königs 
Heinrich,  die  von  der  Königin  Margareta  befehligt  werden,  und  des  Her- 
zogs von  York  und  seiner  Anhänger  in  der  Nähe  der  Burg  Sandal  statt- 
finden werden.  Es  wird  dies  in  der 
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dritten  Szene 

selbst  nicht  gesagt,  geht  aber  aus  ihrem  Inhalt  klar  hervor.  Wir  haben 
uns  ersichtlich  den  jungen  Edmund,  Graf  von  Rutland,  den  jüngsten  Sohn 
des  Herzogs  von  York,  auf  einem  Ausflug  in  der  Umgebung  der  Burg 
Sandal  zu  denken,  auf  dem  er,  in  Begleitung  seines  Lehrmeisters,  von 
Clifford  und  seinen  Scharen  überrascht  und  ermordet  wird.  Daß  die 

vierte  Szene 

auch  in  der  Nähe  der  Burg  Sandal,  und  zwar  bei  Wakefield  in 
Yorkshire  spielt  —  die  gewaltige  Szene  der  Gefangennehmung  und 
Ermordung  Yorks  — ,  wird  zwar  im  Text  der  Szene  selbst  nicht  mit- 
geteilt, aber  aus  den  Reden  des  Boten,  des  Herzogs  York  und  seines 
Sohnes  in  der  zweiten  Szene  wissen  wir,  daß  sich  die  Kämpfe  und  die 
Schlachten  in  unmittelbarer  Nähe  der  Burg  begeben  und  der  Zeit  nach 
dieser  Szene  anschließen.  Aber  daß  diese  erschütternde  Szene,  in  der  Kö- 
nigin Margareta  ihrer  Rache  freien  Lauf  läßt,  bei  Wakefield  in  Yorkshire 
spielt,  erfahren  wir  nachträglich  von  Warwick  in  der  ersten  Szene  des 
zweiten  Aufzugs,  in  der  er  die  Söhne  des  ermordeten  Vaters  auf  dem 
Schlachtfelde  zum  ersten  Male  wiedersieht. 

Zweiter  Akt 

Erste  Szene 

Hier  sagt  Warwick,  nachdem  er  die  Tötung  Yorks  von  Richard  und 
Eduard  erfahren  hat : 

,, Schon  vor  zehn  Tagen  hab'  ich  diese  Zeitung 

Ertränkt  in  Tränen,  und,  Eu'r  Weh  zu  häufen, 

Meld  ich  Euch  jetzt,  was  sich  seitdem  begab. 

Nach  jenem  blutigen  Gefecht  bei  Wakefield, 

Wo  Euer  wackrer  Vater  seinen  Odem 

Hat  ausgehaucht,  ward  Nachricht  mir  gebracht, 

So  schnell,  wie  nur  die  Boten  laufen  konnten, 

Von  Eurer  Niederlag'  und  seinem  Scheiden." 
In  diesem  Falle  belehrt  uns  der  Dichter  erst  nachträglich,  wo  eine  schon 
gespielte  Szene  sich  begeben  hat,  und  zwar  mit  ausdrücklicher  Nennung 
des  Ortes.  Die  Absicht  War  wie  ks: 

,, Wohlan!  So  ziehn  gesamt  nach  London  wir, 

Besteigen  nochmals  die  beschäumten  Rosse 

Und  rufen  nochmals :  In  den  Feind  gestürmt ! 

Nie  wieder  Rücken  wenden  oder  fliehn." 
nach  London  zu  stürmen,  um  die  ganze  königliche  Schar  dort  zu  vernich- 
ten, weil  König  Heinrich  seinen  dem  Herzog  York  geleisteten  Eidschwur, 
ihm  und  seinen  Söhnen  nach  seinem  Ableben  den  Thron  von  England  als 
Nachfolgern  zu  überlassen,  dort  widerrufen  hat,  wird  vereitelt  durch  die 
Meldung  eines  Boten: 
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„Der  Herzog  Norfolk  meldet  Euch  durch  mich, 

Die  Königin  sei  nah  mit  starkem  Heer ; 

Er  wünscht  mit  Euch  sich  schleunig  zu  beraten." 
wodurch  wir  erfahren,  daß  der  Krieg  in  der  gleichen  Gegend  in  Yorkshire 
fortgesetzt  wird. 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt  direkt  vor  der  Stadt  York.  Die  Königin 
Margareta  eröffnet  sie  mit  den  Worten: 

,, Willkommen  vor  der  wackern  Stadt  von  York! 

Dort  steht,  mein  Fürst,  das  Haupt  von  jenem  Erzfeind, 

Der  sich  mit  Eurer  Krön'  umgeben  wollte. 

Erquickt  der  Gegenstand  nicht  Euer  Herz?" 
Ferner : 

,,Mein  Fürst,  ermuntert  Euch!  der  Feind  ist  nah  — " 
und  ein  Bote: 

,,Ihr  königlichen  Feldherrn,  seid  bereit! 

Mit  einem  Heer  von  dreißigtausend  Mann 

Kommt  Warwick,  für  des  Herzogs  York  Partei, 

Und  ruft,  wie  sie  entlang  ziehn  in  den  Städten, 

Ihn  aus  zum  König,  und  ihm  folgen  viele. 

Reiht  Eure  Scharen,  denn  sie  sind  zur  Hand." 
Es  treten  dann  auch  Eduard,  George,  Richard,  Warwick,  Norfolk, 
Montague  mit  ihren  Truppen  auf,  und  nach  der  leidenschaftlichen,  hefti- 
gen Begegnung  und  Beratung  der  streitenden  Parteien,  die  keine  Ver- 
ständigung zur  Folge  hatte,  ruft  Eduard: 

,, Trompeten  blast!  Laßt  wehn  die  blut'gen  Fahnen, 

Den  Weg  zum  Sieg  uns  oder  Grab  zu  bahnen." 

Margareta: 
„Halt!  Eduard!" 

Eduard: 
,,Nein,  hadernd'  Weib!  Wir  wollen  auf  und  fort; 
Zehntausend  Leben  kostet  heut  Dein  Wort!" 
Aus  allen  diesen  Reden  ist  zur  Genüge  zu  entnehmen,  daß  die  nächsten 
Szenen  in  der  Nähe  von  York  in  Yorkshire,  und  zwar  auf  verschiedenen 
Teilen  des  Schlachtfeldes  vor  sich  gehen,  so  die 

*  dritte  Szene, 

was  auch  durch  die  Worte  Georges  während  der  Schlacht  bestätigt  wird: 
,,Doch  gehn  wir  insgesamt  zu  unsern  Scharen, 
Und  wer  nicht  bleiben  will,  dem  gönnt  zu  fliehn. 
Und  nennt  die  Pfeiler,  die  bei  uns  verharren, 
Und  wenn 's  gelingt,  verheißet  solchen  Lohn, 
Wie  der  Olymp'schen  Spiele  Sieger  tragen : 
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Das  pflanzt  wohl  Mut  in  ihre  bange  Brust, 
Denn  Hoffnung  ist  auf  Leben  noch  und  Sieg. 
Nicht  länger  zaudert:  Auf  mit  aller  Macht!" 

Vierte  Szene 

Ebenso  in  der  vierten  Szene,  in  der  Richard  den  fliehenden  Clifford 
verfolgt  und  dem  hinzukommenden  Warwick  zuruft : 
,,Nein,  Warwick,  lies  ein  andres  Wild  dir  aus. 
Ich  selbst  muß  diesen  Wolf  zu  Tode  jagen." 

Die  Schlacht  ist  also  in  vollem  Gange,  was  auch  aus  den  Worten 
König  Heinrichs  in  der 

fünften  Szene 
hervorgeht : 

,,Dies  Treffen  steht  so  wie  des  Morgens  Krieg 
Von  sterbendem  Gewölk  mit  regem  Licht, 
Dann,  wann  der  Schäfer,  auf  die  Nägel  hauchend, 
Es  nicht  entschieden  Tag  noch  Nacht  kann  nennen. 
Bald  schwankt  es  hierhin,  wie  die  mächt'ge  See, 
Gezwungen  von  der  Flut  dem  Wind  zu  trotzen; 
Bald  schwankt  es  dorthin,  wie  dieselbe  See, 
Gezwungen,  vor  des  Windes  Mut  zu  weichen. 
Bald  überwiegt  die  Flut  und  dann  der  Wind; 
Nun  stärker  eins,  das  andre  dann  das  stärkste; 
Beid'  um  den  Sieg  sich  reißend,  Brust  an  Brust, 
Doch  keiner  Überwinder,  noch  besiegt: 
So  wäget  gleich  sich  dieser  grimme  Krieg." 

In  derselben  Szene  zeigt  uns  der  Dichter  die  fliehende  Königin,  den 
Prinzen  von  Wales  und  Exeter.  Der  Prinz  sagt: 

,, Flieht,  Vater,  flieht!  Entflohn  sind  alle  Freunde, 
Und  Warwick  tobt  wie  ein  gehetzter  Stier. 
Fort!  denn  an  unsern  Fersen  sitzt  der  Tod." 

Und  Margareta: 

,,Zu  Pferde,  mein  Gemahl!  nach  Berwick  jagt!" 

Der  König  wurde  in  der  Tat  nach  Berwick  in  Schottland  gebracht,  was 
wir  noch  einmal  in  der  ersten  Szene  des  dritten  Aufzugs  bestätigt  sehen 
werden,  während  die  Königin  und  der  Prinz  von  Wales  nach  Frankreich 
flohen,  wo  wir  sie  am  Hofe  Ludwigs  XI.  in  der  dritten  Szene  des  dritten 
Aufzugs  finden. 

Sechste  Szene 

In  der  sechsten  Szene  dauert  dieselbe  Schlacht  noch  fort.  Nachdem 
Clifford  seinen  Wunden  erlegen  ist,  der  Sieg  sich  der  Yorkschen  Partei  zu- 
gewendet hat,  sagt  Warwick  zu  Eduard: 
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,,Und  nun  nach  London  im  Triumpheszug, 

Als  Englands  König  da  gekrönt  zu  werden! 

Dann  setzt  nach  Frankreich  Warwick  übers  Meer 

Und  wirbt  dir  Fräulein  Bona  zum  Gemahl." 
Ferner: 

„Zuvörderst  wohn'  ich  Eurer  Krönung  bei, 

Und  dann  die  See  hinüber  nach  Bretagne, 

Die  Eh'  zu  stiften,  wenn's  mein  Fürst  genehmigt." 
und  endlich  zum  Schluß  der  Szene: 

,,nun  nach  London, 

Um  in  Besitz  der  Würden  uns  zu  setzen." 
Wir  werden  in  der  Tat  Warwick  als  Brautwerber  König  Eduards  — 
ob  die  Krönung  Eduards  zum  König  von  England  erfolgte,  ist  aus  dem 
Stück  nicht  ersichtlich,  doch  erringt  er  nach  dem  Gang  der  Handlung 
Krone  und  Thron  Englands  —  wie  der  geflohenen  Königin  Margareta  am 
Hofe  König  Ludwigs  XL  in  der  dritten  Szene  des  dritten  Aufzugs  be- 
gegnen. 

Dritter  Akt 

Erste  Szene 

In  der  ersten  Szene  des  dritten  Aufzugs  sehen  wir  den  nach  Berwick 
in  Schottland  geflüchteten  König  Heinrich  VL  wieder  auf  Englands  Bo- 
den. Er  ist  aus  seinem  schottischen  Schutzorte  heimlich  entwichen,  nach 
England  zurückgekehrt  und  sagt  zum  Beginn  der  Szene : 

„Von  Schottland  stahl  ich  weg  mich,  bloß  aus  Liebe, 
Mit  sehnsuchtsvollem  Blick  mein  Land  zu  grüßen." 
Die  Szene  spielt  also  in  England.  Auch  bringt  uns  der  König  noch  ein- 
mal in  Erinnerung,  daß  die  Königin  mit  dem  Prinzen  von  Wales  nach 
Frankreich  geflohen,  daß  Warwick  dorthin  gegangen  ist,  um  die  Schwä- 
gerin König  Ludwigs,  Fräulein  Bona,  für  König  Eduard  als  Gemahlin  zu 
begehren : 

,,Nach  Frankreich  ging  mein  Weib  und  Sohn  um  Hilfe; 
Auch  hör'  ich,  der  gewalt'ge,  große  Warwick 
Sei  hin,  um  des  französ 'sehen  Königs  Tochter 
Für  Eduard  zur  Gemahlin  zu  begehren." 
König  Heinrich  wird  dann  von  den  beiden  Förstern  festgenommen,  um 
als  Gefangener  vor  König  Eduard  gebracht  zu  werden,  was  wir  in  der 
nächsten,  der 

zweiten  Szene 

des  dritten  Aufzugs,  erfahren.  In  dieser  Szene  befindet  sich  der  siegreiche 
König  Eduard  entweder  in  London  oder  auf  einem  Jagdausflug  auf  einem 
Schloß  bei  London.  Als  er  seine  hitzige  Bewerbung  um  die  Liebesgunst 
der  schönen  Witwe  Elisabeth  Grey  betreibt,  spricht  sein  Bruder  Clarence 
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die  doppelsinnigen  Worte,  die  sich  sowohl  auf  die  wirkliche  Jagd  als  auch 
auf  die  Liebes jagd  beziehen  können: 

,,Er  kennt  die  Jagd:  wie  bleibt  er  bei  der  Fährte!" 

Daß  sich  der  König  und  seine  königlichen  Brüder  auf  einem  Schlosse, 
wahrscheinlich  einem  Jagdschlosse  befinden,  erfahren  wir  von  dem  Edel- 
mann, der  die  Gefangennehmung  König  Heinrichs  meldet: 

,,Mein  Fürst,  Eu'r  Gegner  Heinrich  ward  ergriffen; 

Gefangen  bringt  man  ihn  vor  Euer  Schloß." 

worauf  König  Eduard  erwidert: 

,,So  sorgt,  daß  man  ihn  schaffe  nach  dem  Turm;"  — 

Der  Turm  ist  der  Tower  in  London,  wir  werden  aber  auch  später  im 
Verlaufe  der  wechselvollen  Ereignisse,  in  der  sechsten  Szene  des  vierten 
Aufzugs,  König  Heinrich  im  Tower  finden. 

Dritte  Szene 

Die  dritte  Szene  spielt  offenkundig  in  Frankreich  am  Hofe  König 
Ludwigs  XL  Der  König  sitzt,  von  einem  großen  Gefolge  umgeben,  auf 
einem  Thron  und  begrüßt  die  Königin  Margareta,  von  der  wir  wissen,  daß 
sie  an  den  französischen  Königshof  geflohen  ist,  mit  den  Worten : 

,, Setzt,  schöne  Königin  von  England,  Euch 

Hier,  würd'ge  Margareta,  zu  uns  her: 

Es  ziemt  nicht  Eurem  Range  noch  Geburt, 

Daß  Ihr  so  steht,  indessen  Ludwig  sitzt." 

worauf  diese  erwidert : 

,,Nein,  großer  König  Frankreichs!  Margareta 
Muß  nun  ihr  Segel  streichen  und  für  jetzt, 
Wo  Könige  gebieten,  dienen  lernen." 

Daß  Margareta  und  Warwick  wieder  nach  England  zurückkehren  wol- 
len, um  mit  König  Eduard  Krieg  zu  führen,  hören  wir  aus  den  Worten: 

Margareta  (zum  Boten): 
,,Sag'  ihm,  die  Trauer  sei  beiseit  geschafft. 
Und  kriegerische  Rüstung  leg'  ich  an." 

Warwick: 
,,Sag'  ihm  von  mir,  er  habe  mich  gekränkt, 
Drum  woir  ich  ihn  entkrönen,  eh  er 's  denkt." 

und  später  in  der  Schlußrede: 

,,Ich  kam  von  Eduard  als  Gesandter  her. 
Doch  kehr'  ich  heim  als  sein  geschworner  Feind. 
Zur  Heiratsstiftung  gab  er  Auftrag  mir. 
Doch  droh'nder  Krieg  erfolgt  auf  sein  Begehren." 


M 
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Vierter  Akt 

Erste  Szene 
Die  erste  Szene  des  vierten  Aufzugs  spielt  wieder  in  England,  am  Hofe 
König  Eduards  IV.,  und  enthält  die  erste  Vorstellung  der  Lady  Elisabeth 
Grey  als  Königin  von  England  vor  dem  gesamten  englischen  Hofstaat.  So 
läßt  sich  König  Eduard  in  dieser  Szene  vernehmen: 

,,Von  Hohn  und  Widerwillen  abgesehn. 

Sagt  mir,  weswegen  Lady  Grey  mein  Weib 

Und  Englands  Königin  nicht  werden  sollte  ? 

Ihr  gleichfalls,  Somerset  und  Montague, 

Sprecht  offen,  was  Ihr  denkt  ?" 
Auch  bringt  der  von  König  Ludwig  und  Fräulein  Bona,  von  Königin 
Margareta  und  Warwick  abgesandte  Bote  seinen  Bescheid,  der  König 
Eduard  abermals  einen  blutigen  Krieg  ankündigt.  Da  kein  anderer  Ort  aus- 
drücklich angegeben,  ist  die  Annahme  gerechtfertigt,  daß  diese  Szene  am 
Hofe  König  Eduards  in  London  im  königlichen  Palast  vor  sich  geht. 

Daß  Clarence,  des  Königs  Bruder,  von  ihm  abfällt  und  sich  in  dem  be- 
vorstehenden Kriege  mit  Warwick  verbündet,  erfahren  wir  aus  seinen 
Worten : 

,,Lebt  wohl  nun,  Bruder  König!  sitzt  nur  fest. 

Denn  ich  wiU  fort  zu  Warwicks  andrer  Tochter, 

Damit  ich,  fehlt  mir  schon  ein  Königreich, 

In  der  Vermählung  Euch  nicht  nachstehn  möge.  — 

Wer  mich  und  Warwick  liebt,  der  folge  mir." 
Wir  sehen  ihn  auch  schon  in  der  nächsten  Szene  mit  Somerset,  der  ihm 
gefolgt  ist,  zu  Warwick  stoßen.  Daß  der  Krieg  zwischen  König  Heinrich 
und  Warwick,  der  nur  aus  Rache  gegen  König  Eduard  ein  Parteigänger 
Heinrichs  geworden  ist,  unmittelbar  bevorsteht  und  Warwick  schon  in 
England  gelandet  ist  oder  nächstens  mit  französischen  Truppen  landen 
wird,  zu  denen  er  noch  englische  Soldaten  wirbt,  erfahren  wir  aus  den 
Worten  König  Eduards: 

,,Doch  bin  ich  auf  das  äußerste  gewaffnet. 

Und  Eil  ist  nötig  bei  der  großen  Not.  — 

Pembroke  und  Stafford,  geht,  bringt  Mannschaft  auf 

Zu  unserm  Dienst,  macht  Zurüstung  zum  Krieg; 

Sie  sind  gelandet  oder  werden 's  nächstens; 

Ich  selbst  wül  schleunig  in  Person  Euch  folgen." 

Zweite  Szene 
In  der  zweiten  Szene  sehen  wir  Warwick  und  Oxford  wieder  auf 
englischem  Boden  mit  ihren  Truppen.  Warwick  leitet  die  Szene  mit  den 
Worten  ein : 

,, Glaubt  mir,  Mylord,  bis  jetzt  geht  alles  gut; 
Das  g'ringe  Volk  strömt  uns  in  Haufen  zu." 


586  König  Heinrich  VI.,  III.  Teil 

Es  stößt  der  vom  König  abgefallene  Clarence  mit  Somerset  sofort  zu 
ihnen.  Warwick  sagt  zu  Clarence: 

„Was  ist  nun  übrig,  als  im  Schutz  der  Nacht, 
Da  sorgenlos  Dein  Bruder  sich  gelagert, 
Rings  in  den  Städten  seine  Scharen  liegen, 
Und  eine  bloße  Wach'  ihn  nur  umgibt, 
Ihn  überfallen  und  nach  Wunsche  fangen  ? 
Die  Späher  fanden  leicht  dies  Unternehmen,  — " 

woraus  ersichtlich,  daß  die  beiden  feindlichen  Heere  schon  nahe  beieinan- 
der sind.  Bestätigt  wird  diese  Annahme  in  der 

dritten  Szene 

durch  den  Dialog  der  Schildwachen,  die  bei  dem  Zelte  König  Eduards  die 
Wache  halten : 

Erste  Schildwache: 

,, Kommt,  Leute,  nehme  jeder  seinen  Stand, 

Der  König  hat  sich  schon  zum  Schlaf  gesetzt." 

Zweite  Schildwache: 
„Was  ?  will  er  nicht  zu  Bett  ?" 

Erste  Schildwache: 
,,Nein,  er  hat  einen  hohen  Schwur  getan. 
Niemals  zu  liegen,  noch  der  Ruh  zu  pflegen, 
Bis  Warwick  oder  er  ganz  unterlegen." 

Zweite  Schildwache: 
,, Vermutlich  wird  das  morgen  sein  am  Tag, 
Wenn  Warwick  schon  so  nah  ist,  wie  es  heißt." 

König  Eduard  wird  nun  überfallen  und  von  Warwick  gefangengenom- 
men und  auf  Anordnung  Warwicks  zu  dessen  Bruder,  dem  Erzbischof 
von  York,  auf  eine  Burg  in  Yorkshire,  gebracht : 
,,Mylord  von  Somerset,  auf  mein  Begehren 
Sorgt,  daß  man  gleich  den  Herzog  Eduard  schaffe 
Zu  meinem  Bruder,  Erzbischof  von  York." 

Wir  müssen  uns  dieser  Worte  erinnern,  wenn  wir  in  der  fünften  Szene 
des  vierten  Aufzugs  Gloster,  Hastings  und  Stanley  auftreten  sehen,  um 
Eduard,  dem  der  Erzbischof  von  York  einen  Jagdausflug  gestattet  hat, 
aus  seiner  Gefangenschaft  zu  befreien.  Es  wird  übrigens  die  Örtlichkeit  der 
Handlung  in  der  Szene  selbst  noch  ausdrücklich  genannt. 

Die  dritte  Szene  enthält  in  ihren  Schlußworten: 

Oxford: 
,,Was  bleibt  für  uns,  Mylords,  nun  noch  zu  tun. 
Als  daß  wir  mit  dem  Heer  nach  London  ziehn?" 
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Warwick: 

„Jawohl,  das  müssen  wir  zuvörderst  tun: 

Um  König  Heinrich  vom  Verhaft  zu  lösen 

Und  auf  den  Königsthron  ihn  zu  erhöhn." 
noch  zwei  wichtige  örtliche  Hinweise  auf  die  sechste  Szene  des  vierten 
Aufzugs,  in  der  wir  König  Heinrich,  Clarence,  Warwick,  Somerset,  den 
jungen  Richmond,  Oxford,  Montague  und  den  Kommandanten  des  Towers 
auftreten  sehen  und  König  Heinrich  aus  der  Gefangenschaft  im  Tower 
befreit  wird. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  zeigt  uns  die  Königin  Elisabeth  mit  Rivers  in  einer 
Unterredung,  die  zweifellos  in  London,  im  königlichen  Palast,  stattfindet, 
und  bietet  den  nochmaligen  Hinweis  auf  die  fünfte  und  nächste  Szene,  in 
der  König  Eduard  von  seinem  Bruder  Gloster  und  seinen  Anhängern 
Hastings  und  Sir  William  Stanley  aus  der  Gefangenschaft  des  Erzbischofs 
von  York  befreit  wird.  Königin  Elisabeth  sagt: 

,,Und,  wie  man  ferner  meldet,  ist  er  nun 

Beim  Erzbischof  von  York  in  Haft,  dem  Bruder 

Des  grimmen  Warwick,  folglich  unserm  Feind." 

Ein  anderer  örtlicher  Hinweis  auf  die  Lokalität  der  sechsten  Szene,  in 
der  wir  die  schon  einmal  angekündigte  Haftbefreiung  König  Heinrichs  VL 
aus  dem  Tower  vor  sich  gehen  sehen,  liegt  in  den  Worten: 

Rivers: 
„Doch,  gnäd'ge  Frau,  wo  kam  denn  Warwick  hin?" 

Königin  Elisabeth: 
,,Man  meldet  mir,  daß  er  nach  London  zieht. 
Nochmals  die  Krön'  auf  Heinrichs  Haupt  zu  setzen." 

Fünfte  Szene 

In  der  fünften  Szene  wird  nun  die  Entführung  König  Eduards  aus 
seiner  Haft  beim  Erzbischof  von  York  durch  Gloster,  Hastings  und  Sir 
William  Stanley  tatsächlich  vollzogen.  Der  Dichter  hält  es  für  notwendig, 
uns  den  Ort  der  Handlung  sowie  ihren  Inhalt  nochmals  zu  erklären,  und 
zwar  durch  Glosters  Worte: 

,,Nun,  Mylord  Hastings  und  Sir  William  Stanley, 

Erstaunt  nicht  mehr,  warum  ich  Euch  hieher 

In  des  Geheges  tiefstes  Dickicht  zog. 

So  steht's:  Ihr  wißt,  mein  Bruder,  unser  König, 

Ist  als  Gefangner  bei  dem  Bischof  hier. 

Der  gut  ihn  hält  und  ihm  viel  Freiheit  läßt ; 

Und  oft,  von  wenig  Wache  nur  begleitet. 

Kommt  er  hieher,  sich  jagend  zu  ergötzen. 
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Ich  hab'  ihm  Nachricht  insgeheim  erteilt, 
Daß,  wenn  er  diesen  Weg  um  diese  Stunde 
Mit  der  gewohnten  Übung  Vorwand  nimmt, 
Er  hier  die  Freunde  finden  soll  mit  Pferden 
Und  Mannschaft,  vom  Verhaft  ihn  zu  befrein." 

Es  kann  kein  Zweifel  mehr  bestehen,  wo  die  Handlung  dieser  Szene  vor 
sich  geht,  außerdem  wird  in  ihr  noch  gesagt,  daß  der  König  sich  nach  Lynn 
(Norfolk)  wendet,  um  sich  von  da  nach  Flandern  einzuschiffen: 

König  Eduard: 
,,Doch  wohin  sollen  wir?" 

Hastings: 
,,Nach  Lynn,  Mylord,  von  da  nach  Flandern  schiffen." 

Sechste  Szene 

Die  sechste  Szene  zeigt  uns  die  Befreiung  König  Heinrichs  aus  dem 
Tower,  auf  die  der  Dichter  schon  zweimal  hingewiesen  hat.  Aber  wir  er- 
fahren es  nochmals  aus  dem  Munde  des  Königs  selbst,  daß  diese  Szene  im 
Tower  zu  London  stattfindet.  Spricht  er  doch  zu  seinem  Hüter,  dem  Kom- 
mandanten des  Tower : 

,,Herr  Kommandant,  da  Gott  und  Freunde  nun 

Eduard  vom  königlichen  Sitz  gestoßen, 

In  Freiheit  mein  Gefängnis,  meine  Furcht 

In  Hoffnung  und  mein  Leid  in  Lust  verkehrt : 

Was  sind  wir  bei  der  Loslassung  dir  schuldig?" 
In  dieser  Szene  wird  aber  schon  auf  die  siebente  des  vierten  Aufzugs  hin- 
gewiesen, in  welcher  wir  den  nach  Flandern  oder  nach  Burgund  entflohe- 
nen König  Eduard  wieder  auf  englischem  Boden,  mit  burgundischer  Hilfe 
zu  neuem  Kriege  gerüstet,  auftreten  sehen.  Der  Dialog  hat  folgenden  Wort- 
laut: 

(Ein  Bote  tritt  auf) 

Warwick: 
,,Was  bringst  du  Neues,  Freund?" 

Bote: 
,,Daß  Eduard  Eurem  Bruder  ist  entwischt 
Und  nach  Burgund  geflohn,  wie  er  vernommen." 

Warwick: 
,,Mißfäirge  Neuigkeit!  Doch  wie  entkam  er?" 

Bote: 
,,Er  ward  entführt  durch  Richard,  Herzog  Gloster, 
Und  den  Lord  Hastings,  die  im  Hinterhalt 
Auf  ihn  gewartet  an  des  Waldes  Ende 
Und  von  des  Bischofs  Jägern  ihn  befreit. 
Denn  täglich  war  die  Jagd  sein  Zeitvertreib." 
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Warwick: 
„Mein  Bruder  war  zu  sorglos  bei  dem  Auftrag. 
Doch  laßt  uns  fort,  mein  Fürst,  nach  Mitteln  sehn 
Für  jeden  Schaden,  welcher  mag  geschehn." 
(König  Heinrich,  Warwick,  Clarence,  der  Kommandant  und  Gefolge  ab) 

Somerset: 
,,Mylord,  ich  mag  nicht  diese  Flucht  des  Eduard; 
Denn  ohne  Zweifel  steht  Burgund  ihm  bei, 
Und  dann  gibt's  neuen  Krieg  in  kurzer  Zeit." 
Dieser  Hinweis  erfüllt  einen  dreifachen  Zweck.  Shakespeare  bereitet 
den  Zuhörer  darauf  vor,  daß  König  Eduard,  der  in  der  fünften  Szene  des 
vierten  Aufzugs  von  England  nach  Flandern  und  Burgund  flieht,  in  der 
siebenten  Szene  desselben  Aufzugs  wieder  nach  England  zurückgekehrt 
ist,  daß  der  Krieg  dadurch  aufs  neue  beginnt  und  endlich,  daß  der  kaum 
befreite  König  Heinrich  wieder  in  den  Tower  gesperrt  wird.  Die  Befreiung 
erfolgt  in  der  sechsten,  die  erneute  Gefangensetzung  in  der  achten  Szene 
desselben  Aufzugs.  Auch  hier  ist  nur  eine  Szene,  die  siebente,  dazwischen, 
die,  wie  aus  den  Worten  König  Eduards  hervorgeht,  vor  den  Toren  der 
Stadt  York  spielt. 

Siebente  Szene 

König  Eduard: 

,,Nun,  Bruder  Richard,  Lord  Hastings  und  ihr  andern: 

Soweit  macht  doch  das  Glück  es  wieder  gut. 

Daß  ich  noch  einmal  den  gesunknen  Stand 

Mit  Heinrichs  Herrscherkrone  soll  vertauschen. 

Ich  setzte  zweimal  glücklich  übers  Meer 

Und  brachte  von  Burgund  erwünschte  Hilfe. 

Was  ist  nun  übrig,  da  von  Ravenspurg 

Wir  vor  den  Toren  Yorks  so  angelangt, 

Als  einziehn,  wie  in  unser  Herzogtum?" 
Eduard  sagt  es  noch  einmal,  daß  er  sich  vor  York  befindet  und  unver- 
züglich, am  nächsten  Morgen  schon,  nach  London  aufbrechen  will,  um 
König  Heinrich  und  Warwick  dort  zu  bekriegen : 

,,  Jetzt,  auf  die  Nacht,  laßt  hier  in  York  uns  rasten. 

Und  wenn  die  Morgensonne  ihren  Wagen 

Am  Rande  dieses  Horizonts  erhebt. 

Auf  Warwick  los  und  seine  Mitgenossen." 

womit  auf  die 

achte  Szene 

hingewiesen  ist,  in  der  König  Heinrich,  Warwick,  Clarence,  Montague, 
Exeter  und  Oxford  auftreten,  die  Warwick  mit  den  Worten  beginnt : 
,, Lords,  was  zu  tun  ?  Aus  Belgien  hat  Eduard 
Mit  hast'gen  Deutschen,  plumpen  Niederländern 


^go  König  Heinrich  VI.,  III.  Teil 

In  Sicherheit  den  schmalen  Sund  durchschifft 

Und  zieht  mit  Heeresmacht  auf  London  zu, 

Und  viel  betörtes  Volk  schart  sich  zu  ihm." 
Daß  diese  Szene  in  London  spielt,  erhärten  die  Worte  Warwicks: 

,,Mein  Fürst  soll  in  der  treuen  Bürger  Mitte, 

Wie  dieses  Eiland,  von  der  See  umgürtet. 

Wie  in  der  Nymphen  Kreis  die  keusche  Göttin, 

In  London  bleiben,  bis  wir  zu  ihm  kommen." 
König  Heinrich  erwidert  hierauf  etwas  später: 

,,Hier,  im  Palast,  will  ich  ein  wenig  ruhn." 
Aus  den  Worten  Warwicks: 

,,Auf,  Lords!  Wir  treffen  uns  zu  Coventry." 
entnehmen  wir,  wohin  er  sich  selbst  begibt  und  wo  er  mit  seinen  Unter- 
feldherren Montague,  Oxford  und  mit  Clarence  zusammenzutreffen 
wünscht.  Hierauf  dringen  König  Eduard  und  Gloster  mit  ihren  Truppen 
in  den  königlichen  Palast  und  nehmen  König  Heinrich  abermals  gefangen. 
Die  Worte  Eduards  lauten: 

,, Er  greift  den  blöden  Heinrich,  führt  ihn  fort 

Fort  mit  ihm  in  den  Turm,  laßt  ihn  nicht  reden." 
Wir  werden  später  noch  zweimal  hören,  daß  König  Heinrich  im  Turm,  im 
Tower  zu  London,  gefangen  sitzt ;  wenn  wir  ihn  in  der  sechsten  Szene  des 
fünften  Aufzugs  auf  der  Bühne  sehen,  wissen  wir,  daß  der  Ort,  an  dem  er 
sich  befindet,  eben  der  Tower  ist,  wo  er  auch  von  Gloster  ermordet  wird. 
In  der  achten  Szene  sagt  noch  König  Eduard: 

,,Und,  Lords,  wir  wenden  uns  nach  Coventry, 

Wo  der  gebieterische  Warwick  steht. 

Jetzt  scheint  die  Sonne  heiß :  wenn  wir  vertagen. 

Wird  Frost  uns  die  gehoffte  Ernte  nagen." 
worauf  Gloster  hinzufügt: 

,, Beizeiten  fort,  eh  sich  sein  Heer  vereint; 

Fangt  unversehns  den  großgewachsnen  Frevler. 

Auf,  wackre  Krieger!  frisch  nach  Coventry!" 

Fünfter  Akt 

Erste  Szene 
Wenn  wir  dann  in  der  nächsten  Szene,  der  ersten  des  fünften 
Aufzugs,  Warwick  oben  auf  der  Oberbühne  mit  einem  Schultheiß 
stehen  sehen,  wo  er  in  äußerster  Ungeduld  die  Ankunft  seiner  Heerführer 
erwartet,  so  wissen  wir,  daß  er  sich  auf  der  Stadtmauer  von  Coventry  be- 
findet. Der  Dichter  hat  es  für  nötig  erachtet,  uns  diesen  Hinweis  nicht 
weniger  als  dreimal  in  der  vorhergegangenen  Szene  zu  geben,  einmal  sagt 
es  Warwick  selbst,  dann  Eduard  und  schließlich  Gloster. 
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Der  Schluß  dieser  Szene  bringt  einen  örtlichen  Hinweis  auf  die  zweite 
Szene  des  fünften  Aufzugs: 

König  Eduard: 
„Nun,  Warwick,  willst  Du  aus  der  Stadt  und  fechten  ? 
Sonst  fliegen  bald  die  Stein'  um  Deinen  Kopf." 

Warwick: 
„Ach,  bin  ich  doch  nicht  eingesperrt  zur  Wehr, 
Ich  will  nach  Barnet  unverzüglich  fort 
Und,  Eduard,  wo  Du  darfst,  die  Schlacht  Dir  bieten." 

König  Eduard: 
,,  Ja,  Warwick,  Eduard  darf  und  zieht  voran, 
Lords,  in  das  Feld  hinaus!  Sankt  George  und  Sieg!" 
Dadurch  wissen  wir,  daß  die  zweite  und  dritte  Szene  verschiedene  Teile 
des  Schlachtfeldes  bei  Barnet  zum  Schauplatz  haben. 

Zweite  Szene 

In  der  zweiten  Szene  wird  von  Somerset  erst  im  allgemeinen  davon 
Erwähnung  getan,  daß  die  Königin  Margareta  mit  einer  großen  Macht  aus 
Frankreich  kommt,  um  ihnen  Hilfe  zu  bieten.  Er  sagt  es  dem  sterbenden 
Warwick  mit  den  Worten : 

,,Ach  Warwick,  Warwick!  wärst  Du,  wie  wir  sind, 

Wir  könnten  ganz  noch  den  Verlust  ersetzen. 

Die  Königin  hat  eine  große  Macht 

Aus  Frankreich  mitgebracht ;  die  Zeitung  hörten 

Wir  eben  jetzt:  ach,  könntest  Du  nur  fliehn!" 
Das  zweite  Mal   spricht  König  Eduard  davon,   daß   die   Königin 
Margareta  mit  einer  großen  französischen  Hilfsmacht  gelandet  ist  und 
sich  ihm  bald  entgegenstellen  wird,  und  zwar  in  der 

dritten  Szene, 

die,  wie  wir  wissen,  bei  Barnet  spielt,  wo  Warwick  gefallen  ist  und  König 
Eduard  gesiegt  hat : 

,, Soweit  hält  aufwärts  unser  Glück  den  Lauf, 

Und  mit  des  Sieges  Kranz  sind  wir  geziert. 

Doch  mitten  in  dem  Glänze  dieses  Tags 

Erspäh'  ich  eine  schwarze,  droh'nde  Wolke, 

Die  unsrer  lichten  Sonne  wird  begegnen. 

Eh  sie  ihr  ruhig  Bett  im  West  erreicht. 

Ich  meine,  Lords,  das  Heer  der  Königin, 

In  Gallien  angeworben,  hat  gelandet 

Und  zieht,  so  hören  wir,  zum  Kampf  heran." 
Zum  dritten  Mal  spricht  Eduard  in  der  gleichen  Szene  von  dem  Heran- 
nahen der  Königin,  nennt  aber  schon  den  Ort,  wo  er  sie  zu  treffen  gedenkt, 
um  ihr  eine  Schlacht  zu  liefern : 
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„Wir  sind  berichtet  von  getreuen  Freunden, 
Daß  sie  den  Lauf  nach  Tewksbury  gewandt. 
Da  wir  bei  Barnet  jetzt  das  Feld  behauptet, 
Laßt  gleich  uns  hin,  denn  Lust  verkürzt  den  Weg, 
Und  unterwegs  wird  unsre  Macht  sich  mehren 
In  jeder  Grafschaft,  wie  wir  weiter  ziehn. 
So  rührt  die  Trommeln,  ruft:  wohlauf!  und  fort." 

Wir  haben  nun  erfahren,  daß,  wenn  wir  Margareta  mit  ihrem  Sohn,  den 
zu  ihr  gestoßenen  Somerset  und  Oxford  und  ihren  Truppen  auftreten 
sehen,  dies  auf  Englands  Boden  geschieht,  und  zwar  in  der  Nähe  von 
Tewksbury. 

Vierte  und  fünfte  Szene 

Die  vierte  und  fünfte  Szene  spielen  demnach  bei  Tewksbury  und 
stellen  die  Schlacht  dar,  die  in  der  Geschichte  dieses  Krieges  den  gleichen 
Namen  führt. 

Die  fünfte  enthält  einen  doppelten,  wichtigen  Hinweis,  mit  dem  der 
Dichter  unsere  Aufmerksamkeit  auf  eine  kommende  Szene  lenkt.  Gloster 
sagt  am  Schluß  der  Szene  Worte,  die  an  Bedeutung  dadurch  gewinnen, 
daß  sie  von  ihm  gesprochen  werden,  nachdem  Prinz  Eduard  ermordet  und 
er  an  der  von  ihm  beabsichtigten  Ermordung  der  Königin  Margareta  durch 
König  Eduard  verhindert  wurde : 

,,Clarence,  entschuld'ge  mich  bei  meinem  Bruder. 
In  London  gibt's  ein  dringendes  Geschäft: 
Eh  Ihr  dahin  kommt,  sollt  Ihr  Neues  hören." 

Clarence: 
„Was?  Was?" 

Gloster: 
,,Der  Turm!  Der  Turm!"  (Ab.) 
Den  zweiten  Hinweis  enthalten  König  Eduards  Worte: 
,,Wo  ist  nur  Richard  hin?" 

Clarence: 
,,Nach  London,  ganz  in  Eil,  um,  wie  ich  rate, 
Ein  blutig  Abendmahl  im  Turm  zu  halten." 

König  Eduard: 
,,Er  säumt  nicht,  wenn  was  durch  den  Kopf  ihm  fährt. 
Nun  ziehn  wir  fort,  entlassen  die  Gemeinen 
Mit  Sold  und  Dank,  und  laßt  uns  hin  nach  London 
Und  sehn,  was  unsre  teure  Gattin  macht. 
Sie  hat  schon,  hoff  ich,  einen  Sohn  für  mich." 

Wir  wissen  nun,  daß  Gloster  nach  London  in  den  Tower  zu  König  Hein- 
rich geeilt  ist,  und  können  uns  auch  denken,  in  welcher  Absicht. 
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Sehen  wir  nun  König  Heinrich,  Gloster  und  den  Kommandanten  in  der 

sechsten  Szene, 
so  sind  wir  bereits  unterrichtet,  daß  diese  Szene  im  Gefängnisse  König 
Heinrichs,  im  Tower  zu  London,  vor  sich  geht. 

Siebente  Szene 

In  der  siebenten  und  letzten  Szene  des  fünften  Aufzugs  gewahren 
wirKönigEduard,  umgeben  von  der  Königin  Ehsabeth ,  die  den  kleinen , 
neugeborenen  Prinzen  im  Arm  hat,  von  Clarence,  Gloster,  Hastings  und 
anderen  Hofherren,  auf  dem  Thron  sitzen,  und  hören  aus  seinem  eigenen 
Munde : 

,,Noch  einmal  sitzen  wir  auf  Englands  Thron, 

Zurückgekauft  mit  unsrer  Feinde  Blut." 

daß  die  Szene  wohl  in  London,  im  königlichen  Palast,  sich  begibt. 

Akt-  und  Szeneneinteilung 

Bis  auf  die  Bezeichnung  ,, Actus  Primus,  Scena  Prima"  der  Folio-Aus- 
gabe von  1623  ist  das  ganze,  höchst  lebendige,  stark  bewegte  und  hand- 
lungsreiche Stück  weder  in  Akte  noch  in  Szenen  eingeteilt,  trägt  auch  nicht 
eine  einzige  örtliche  Bezeichnung  vor  den  Szenen,  um  dadurch  anzugeben, 
wo  sich  die  Handlung  jeder  einzelnen  vollzieht.  Um  so  bewunderungswür- 
diger ist  die  Deutlichkeit  und  Bestimmtheit,  mit  welcher  der  Dichter  im 
Texte  selbst  beinahe tür  jede  einzelne  Szene  seinen  Zuhörer  instand  setzt, 
sich  den  jeweiligen  Ort  der  Handlung  zu  denken.  Nur  in  wenigen  Szenen 
nennt  er  ihn  nicht,  das  sind  dann  aber  meist  solche,  über  deren  Lokalität 
kaum  ein  Zweifel  bestehen  kann  oder  in  einer  vorhergehenden  bzw.  spä- 
teren Szene  bereits  das  Nötigste  gesagt  wird. 

Die  Bühnenweisungen, 

die  sich  in  diesem  Stück  in  der  Folio  von  1623  zahlreicher  als  in  anderen 
Werken  Shakespeares  vorfinden,  sind  in  den  späteren  englischen  und  deut- 
schen Ausgaben  teils  der  Folio  nachgedruckt,  teils  aus  den  Ouartos  ent- 
nommen oder  aus  Bühnenweisungen  der  Folio  wie  der  Quartos  zusammen- 
gesetzt oder  von  späteren  Herausgebern  selbständig  dem  Texte  hinzuge- 
fügt worden. 

Sie  sind  im  allgemeinen  szenischer  Natur,  so  wie  sie  ein  moderner  Re- 
gisseur auch  machen  würde,  um  eine  klarere  Auffassung  des  Textes  und 
zweckentsprechendere  Inszenierung  zu  gewährleisten. 

Die  Folio  von  1623  mit  dem  Text  des  ganzen  Stückes  ohne  Akt-  und 
Szeneneinteilung  und  irreführende  Örtlichkeitsangaben  der  einzelnen  Sze- 
nen, mit  dem  ununterbrochenen  Ablauf  der  Handlung  ein  Abbild  ihrer 
Einheitlichkeit,  wie  sie  die  szenische  Darstellung  auf  der  Bühne  auch  zei- 
gen sollte,  ist  ein  Dokument  von  zwingender  Beweiskraft,  die  nur  der- 
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jenige  nicht  herausliest  und  anerkennt,  der  sie  nicht  herauslesen  und  nicht 
anerkennen  will.  Es  wäre  dringend  zu  wünschen,  daß  es  eine  wohlfeile 
deutsche  Ausgabe  der  Folio  von  1623  gäbe,  die  sich  jedermann,  also  auch 
jeder  deutsche  Schauspieler,  leicht  anschaffen  könnte,  denn  sie  würde  im 
Sinne  der  Vereinfachung  der  Szene  sehr  belehrend  wirken  und  die  Reform 
der  Szene  im  poetisch-dramatischen  Sinne  fraglos  erleichtern. 

Derlei  irreführende  Bühnenweisungen,  die  aus  der  baulichen  und  sze- 
nischen Beschaffenheit  der  Shakespearebühne  entstanden  sind  und  dort 
sehr  leicht  zu  befolgen  waren,  ohne  daß  es  nötig  war,  die  Szene  umzu- 
bauen und  die  Handlung  zu  unterbrechen,  sind  z.  B.  vierter  Akt,  siebente 
Szene:  ,,Der  Schultheiß  von  London  und  seine  Räte  erscheinen  auf  der 
Mauer."  Fünfter  Aufzug,  erste  Szene:  ,,Auf  der  Mauer  erscheinen  War- 
wick,  der  Schultheiß  von  Coventry,  zwei  Boten  und  andere."  Fünfter  Akt, 
sechste  Szene:  ,, Heinrich  VI.  und  Richard,  mit  dem  Leutnant,  auf  der 
Mauer."  (Folio  1623.)  Diese  Szenen  wurden  auf  der  Shakespearebühne  auf 
der  Oberbühne  gespielt ,  und  es  bedurfte  dafür  keiner  besonderen  Zurüstung, 
die  eine  Unterbrechung  der  Handlung  nach  sich  gezogen  hätte.  Es  ist  er- 
sichtlich, daß  ein  moderner  Regisseur,  dem  keine  Oberbühne,  ja  nicht  einmal 
eine  Hinterbühne  zur  Verfügung  steht,  durch  solche  Bühnenweisungen 
irregeführt  wird.  Er  denkt  eine  künstlerische  Pflicht  zu  verletzen,  wenn 
er  nicht  bei  solchen  Gelegenheiten  Burgen  und  Mauern  aufbaut,  vielfach 
weiß  er  überhaupt  auch  nicht,  was  er  mit  solchen  Szenen  oder  solchen 
Stücken  anfangen  soll,  dann  bearbeitet  er  sie  oder  läßt  sie  unaufgeführt. 

Zwei  Bühnenweisungen  dieses  Stückes  nötigen  zft  einer  eingehenderen 
Besprechung,  zu  einer  genauen  Prüfung  ihres  ästhetischen  und  bühnen- 
praktischen Wertes  und  der  Zulässigkeit  ihrer  realistischen  Ausführung. 
Ob  wir  besser  daran  tun,  den  zugehörigen  Text  und  die  daraus  geschöpf- 
ten Bühnenweisungen  aus  dem  Geiste  der  Dichtung  als  bildartige  Aus- 
drucksformen der  auf  die  höchste  Spitze  getriebenen  Leidenschaften,  als 
Metaphern,  als  die  Wirklichkeit  s3mibolisierende  oder  die  Handlung 
spiegelnde  Reden,  das  heißt  als  Sinnbilder  auch  nur  dem  Sinne  nach  zu 
deuten,  oder  diese  Stellen  wirklich  auszuführen,  das  heißt,  sie  wörtlich 
zu  nehmen  und  den  hörbaren  Worten  die  sichtbare  Tat,  den  sichtbaren 
Gestus,  die  reale  Ausführung  folgen  zu  lassen,  was  nicht  mehr  und  nicht 
weniger  ist,  als  auch  mit  diesen  Beispielen  den  eigentlichen  Lebensnerv 
des  Theaters  zu  berühren,  den  tiefen  Quell  zu  finden,  aus  dem  allein  die 
dramatische  Illusion  der  Bühne  strömt. 

In  der  zweiten  Szene  des  ersten  Aufzugs  hört  der  Herzog  von  York,  daß 
die  Königin  Margareta  samt  allen  nordischen  Lords  an  der  Spitze  von 
20  000  Mann  seiner  Burg  Sandal  naht,  um  sie  zu  belagern.  Aber  die  Söhne 
Yorks,  Richard  und  Eduard,  bestimmen  ihn,  die  Belagerung  nicht  abzu- 
warten, sondern  sofort  hinauszuziehen  und  der  Königin  die  Schlacht 
zu  bieten.  In  der  nächsten  Szene  wird  der  jüngste  Sohn  Yorks,  Rutland, 
auf  offenem  Felde  in  der  nächsten  Umgebung  der  Burg  grausam  getötet, 
und  in  der  darauffolgenden,  vierten,  sehen  wir  den  völlig  erschöpften  Her- 
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zog  von  York  auftreten,  während  die  Schlacht  im  Gange  ist.  Er  ist  so 
schwach,  daß  er  nicht  fliehen  kann;  die  Schlacht  steht  schlecht  für  ihn  und 
seine  Truppen.  Die  bange  Ahnung,  daß  die  Seinen  den  erneuten  Angriffen 
des  Feindes  bald  erliegen  werden,  lähmt  seine  letzten  Kräfte.  Er  muß  hier 
liegen  bleiben,  obwohl  er  weiß,  daß  seine  Verfolger  dicht  hinter  ihm  her 
sind  und  hier,  wenn  sie  ihn  finden,  sein  Leben  enden  wird.  Königin  Mar- 
gareta,  Clifford  und  Northumberland  treten  auch  sehr  bald  mit  ihren  sieg- 
reichen Truppen  auf,  finden  ihn,  nehmen  ihn  zunächst  in  schmachvoller 
Weise  gefangen  und  binden  ihn  an  Händen  und  Füßen,  so  daß  er,  wie  ein 
wildes  Tier  gefesselt,  sich  nicht  mehr  rühren  kann.  Die  Worte  Cliff  ords: 

,,Ja,  ja,  so  sträubt  die  Schnepfe  sich  der  Schlinge." 
und  Northumberlands: 

,,So  zappelt  das  Kaninchen  in  dem  Netz." 
sind  doch  wohl  nur  so  zu  verstehen,  daß  er  fest  gebunden  wurde,  auch 
nicht  einen  Finger  mehr  zu  seiner  Verteidigung  regen  konnte,  daß  er,  der 
völlig  Erschöpfte,  auch  in  der  Tat  völlig  wehrlos  wurde.  So  sagt  auch  end- 
lich der  unglückselige  Herzog  von  York,  nachdem  er  sich  mit  seinen 
letzten  schwachen  Kräften  vergebens  gegen  die  Übermacht  seiner  grim- 
migen Feinde  gewehrt  hatte,  alle  Hoffnung  auf  Erhaltung  seines  Lebens 
und  seiner  Krone  aufgebend: 

,,So  triumphieren  Räuber  mit  der  Beute, 

So  gibt  der  Redliche  sich  übermeistert." 
und  auf  die  Frage  Northumberlands: 

„Was  will  Eu'r  Gnaden,  daß  wir  mit  ihm  tun?" 
gibt  Königin  Margareta  die  Antwort: 

Ihr  Helden,  Clifford  und  Northumberland, 

Kommt,  stellt  ihn  hier  auf  diesen  Maulwurfshügel." 
York  ist  demnach  völlig  wehrlos  und  muß  sich  wie  eine  Puppe  hin  und 
her  schieben  lassen,  so  wie  es  seinen  wutentbrannten  Peinigern  paßt.  In 
dieser  Lage  höhnt  ihn  die  Königin  mit  dem  grausamsten  Ausbruche  ihres 
giftigen  Hohnes  und  der  rasenden  Wut  einer  Megäre.  Nachdem  sie  ihn 
frohlockend  gefragt  hatte,  wo  denn  seine  geliebten  Söhne  Eduard,  George 
und  Richard  wären,  warum  sie  ihm  nicht  zu  Hilfe  eilen,  um  ihn  zu  retten, 
schießt  sie  endlich  den  tödlichen  Pfeil  in  sein  tief  bekümmertes  Vaterherz, 
indem  sie  nach  seinem  jüngsten  Sprößling,  seinem  Sohne  Rutland,  fragt, 
und  sagt  ihm: 

,,Sieh,  York!  dies  Tuch  befleckt'  ich  mit  dem  Blut, 

Das  mit  geschärftem  Stahl  der  tapfre  Clifford 

Hervor  ließ  strömen  aus  des  Knaben  Busen ; 

Und  kann  Dein  Aug  um  seinen  Tod  sich  feuchten. 

So  geb  ich  Dir's,  die  Wangen  abzutrocknen." 
Und  als  der  arme,  gefesselte  Vater  in  seiner  Ohnmacht  seinen  tiefen 
Schmerz  nur  verbeißen  kann,  aber  weder  Seufzer  noch  Tränen,  geschweige 
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denn  Worte  findet,  um  seinen  ungeheuren  Qualen  Luft  zu  machen,  jubelt 
sie  weiter : 

,, Warum  geduldig,  Mann?  Du  solltest  rasen; 

Ich  höhne  Dich,  um  rasend  Dich  zu  machen. 

Stampf,  tob  und  knirsch,  damit  ich  sing'  und  tanze! 

Du  forderst,  seh'  ich,  Lohn  für  mein  Ergötzen; 

York  spricht  nicht,  wenn  er  keine  Krone  trägt. 

Eine  Krone  her !  und,  Lords,  neigt  Euch  ihm  tief.  — 

Ihr  haltet  ihn,  ich  setze  sie  ihm  auf 

(Sie  setzt  ihm  eine  papierene  Krone  auf) 

Ei  ja,  nun  sieht  er  einem  König  gleich!" 

Zunächst  ist  darauf  hinzuweisen,  daß  sich  die  Bühnenweisung  ,,Sie 
setzt  ihm  eine  papierene  Krone  auf"  in  der  Folio  von  1623  nicht  findet, 
Delius  bemerkt  dazu,  daß  die  Bühnenweisung  ,,Putting  a  paper  Crowne 
on  his  head"  von  Rowe  herrührt,  Brandl,  daß  York  gefangen  auf  einen 
Maulwurfshügel  gestellt,  mit  einer  Gras-  oder  Binsenkrone  geschmückt 
und  dann  erst  von  Clifford  geköpft  wurde,  erzählte  Holinshed  als  ein 
Gerücht.  Daß  Clifford  dem  toten  York  das  Haupt  abhacken  ließ  und, 
mit  einer  Papierkrone  geschmückt,  der  Königin  sandte,  ist  Halls  einzige 
und  Holinsheds  bevorzugte  Fassung.  Die  aktive  Teilnahme  Margaretas 
an  dieser  Greueltat  ist  erst  Shakespeares  Erfindung. 

Hat  nun  aber  die  Darstellerin  der  Margareta  auf  der  Bühne  wirklich 
dem  gefesselten  York  das  blutige  Tuch  zu  reichen  und  die  papierne  Krone 
aufzusetzen  ?  Soll  sie  es  ?  Kann  sie  es  ?  Nimmt  York  wirklich  das  blutige 
Tuch,  führt  es  an  seine  Wangen  und  Augen,  wischt  er  sich  wirklich  damit 
seine  Tränen  ab,  gibt  es  dann  der  Königin  zurück,  gibt  ihr  auch  tatsächlich 
die  papierne  Krone  zurück  ?  Soll  er  es  ?  Kann  er  es  ? 

Für  die  tatsächliche  Ausführung  der  Worte,  welche  den  einzelnen 
Personen  dieser  Szene  in  den  Mund  gelegt  sind,  spricht,  ich  gebe  es  zu, 
in  sehr  verführender  Weise  der  Text  selbst.  Sagt  doch  die  Königin 
Margareta: 

,,Sieh,  York!  dies  Tuch  befleckt'  ich  mit  dem  Blut, 
Das  mit  geschärftem  Stahl  der  tapfre  Clifford 
Hervor  ließ  strömen  aus  des  Knaben  Busen ; 
Und  kann  Dein  Aug  um  seinen  Tod  sich  feuchten. 
So  geb  ich  Dir's,  die  Wangen  abzutrocknen." 

Es  scheint,  nach  den  Worten  ihrer  Rede  muß  sie  ihm  das  Tuch  reichen. 
Und  in  Bezug  auf  die  papierne  Krone : 

,,York  spricht  nicht,  wenn  er  keine  Krone  trägt. 
Eine  Krone  her!  und,  Lords,  neigt  Euch  ihm  tief. 
Ihr  haltet  ihn,  ich  setze  sie  ihm  auf. 

(Sie  setzt  ihm  eine  papierene  Krone  auf) 
Ei  ja!  Nun  sieht  er  einem  König  gleich." 
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Und  später : 

„Die  Krön'  herunter  und  das  Haupt  zugleich." 

York  sagt,  nachdem  er  in  seinem  namenlosen  Schmerz  die  Sprache 
wiedergefunden : 

„Fühllose  Königin:  Du  hast  dies  Tuch 
In  meines  süßen  Jungen  Blut  getaucht, 
Und  ich,  mit  Tränen,  wasche  weg  das  Blut. 
Behalte  Du  das  Tuch  und  prahl  damit." 

(Er  gibt  das  Schnupftuch  zurück) 
Ferner : 

,,Da  nimm  die  Krön'  und  meinen  Fluch  mit  ihr 

Und  finde  solchen  Trost  in  Deiner  Not, 

Als  Deine  Hand,  zu  grausam,  jetzt  mir  beut." 

Auch  diese  Worte  scheinen  unbedenklich  die  darstellerische  Ausführung 
der  geschilderten  Handlungen  zu  rechtfertigen  und  zu  fordern,  somit  die 
fraglichen  Bühnenweisungen,  daß  Margareta  York  die  papierne  Krone 
aufsetzt,  daß  York  ihr  Tuch  und  Krone  zurückgibt,  das  heißt,  daß  sie  im 
wörtlichen  Sinne  verstanden  werden  müssen.  Für  eine  solche  Auffassung 
sprächen  etwa  auch  die  Worte  des  Boten,  der  in  der  ersten  Szene  des  zwei- 
ten Aufzugs  den  Söhnen  Yorks,  Eduard  und  Richard,  die  grausamen  Vor- 
gänge der  Gefangennehmung,  der  schmachvollen  Verhöhnung  und  schließ- 
lichen Ermordung  ihres  Vaters  schildert : 

,,Den  gnäd'gen  Herzog  krönte  sie  zum  Hohn, 

Lacht'  ihm  ins  Angesicht,  und,  als  er  weinte. 

Gab  die  Barbarin  ihm,  sich  abzutrocknen, 

Ein  Tuch,  getaucht  in  das  schuldlose  Blut 

Des  jungen  Rutland,  welchen  Clifford  schlug; 

So  nahmen  sie  nach  vielem  Spott  und  Schimpf 

Sein  Haupt,  und  aufgesteckt  am  Tor  von  York 

Ward  selbiges;  und  da  verbleibt  es  nun, 

Das  jammervollste  Schauspiel,  das  ich  sah." 
Und  endlich  spräche  für  eine  kraß  realistische  Ausführung  dieser  Worte 
der  vielleicht  nicht  unberechtigte  Wunsch  des  darstellenden  Künstlers, 
die  Wirkung  einer  Rede,  einer  ganzen  Szene  bis  auf  den  Gipfel  des  äußerst 
möglichen  Maßes  zu  steigern,  ein  legitimer  Trieb  des  Künstlers,  der  die 
Quelle  größter  Erfolge,  aber  auch  schwerster  Versündigungen  gegen  den 
guten  Geschmack  und  die  wahre  Kunst  sein  kann.  Die  Wurzel  eines  und 
desselben  Baumes,  der  gesunde  und  faule  Frucht  trägt.  Darum  müssen 
wir  uns  bei  einem  dramatischen  Kunstwerk  die  Frage  vorlegen,  ob  es  sich 
um  berechtigte  schöne  und  nützliche  dramatisch-künstlerische  oder  schäd- 
liche und  häßliche  theatralisch-unkünstlerische  Wirkungen,  um  rein  äußer- 
liche, rohe,  spekulative  Effekte  handelt. 

Im  allgemeinen  werden  alle  Reden,  die  im  Drama  vorgetragen  werden, 
nur  zu  dem  Zweck  und  in  der  Absicht  gesprochen,  um  durch  ihre  illudie- 
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rende  Kraft  die  Phantasie  des  Hörers  zu  wecken,  nicht  aber,  um  wirkhche 
Handlungen  auszulösen,  denn  wäre  dies  nicht  der  Fall,  so  könnte  kein 
Drama  zu  Ende  gespielt  werden.  Je  kraftvoller,  bilderreicher  diese  Sprache 
ist,  je  mehr  sie  der  augenblicklichen  Gegenwart,  der  Stimmung,  Erregung, 
der  Leidenschaft  des  Sprechenden  entsprungen  zu  sein  scheint,  in  desto 
höherem  Grade  wird  sie  die  Phantasie  des  Hörers  in  Schwung  zu  versetzen 
vermögen,  desto  dramatischer  wird  sie  wirken  und  um  so  mehr  die  fak- 
tische Ausführung  der  von  ihr  widergespiegelten  Handlung  entbehrlich 
erscheinen  lassen.  Wäre  dies  nicht  der  Fall,  so  hätte  das  ganze  Drama  keine 
Existenzberechtigung.  Und  ebenso  sind  alle  diese  Worte  und  Reden  in 
erster  Linie  aus  den  augenblicklichen  Stimmungen  und  Leidenschaften 
der  Personen,  aus  der  spezifischen  Gemütslage,  den  besonderen  Affekten 
und  Umständen,  in  denen  ihre  Charaktere  sich  äußern  und  betätigen,  zu 
beurteilen.  Ein  einsichts-  und  geschmackvoller  Theaterfachmann  muß 
groß  genug  denken  können,  kleinliche  Effekte,  mögen  sie  für  das  breite 
Publikum  noch  so  wirksam  und  verführerisch  scheinen,  dem  unaufhalt- 
samen Strom  der  Rede,  der  höheren  Bedeutsamkeit  der  Handlung  zu 
opfern. 

Berücksichtigt  man  dies  alles,  so  dünkt  es  mich  nicht  richtig  und  nicht 
nötig,  nicht  künstlerisch  und  nicht  möglich,  daß  Margareta  das  blutige 
Tuch  wirklich  reiche,  daß  sie  York  die  papierne  Krone  wirklich  auf  das 
Haupt  setze,  womit  natürlich  auch  die  Zurückgabe  des  Tuches  und  der 
Krone  durch  York  entfällt. 

Ich  erinnere  nochmals  daran,  daß  ,,Putting  a  paper  Crowne  on  his 
head",  „Sie  setzt  ihm  eine  papierene  Krone  auf",  nicht  in  der  Folio  steht, 
sondern  nach  Delius  erst  von  Rowe  eingefügt  und  ,,He  gives  back  the 
handkerchief",  ,,Er  gibt  das  Schnupftuch  zurück",  von  späteren  Heraus- 
gebern hinzugesetzt  worden  ist.  Müssen  wir  uns  nicht  mit  Recht  fragen, 
ob  Margareta,  als  sie  zum  Krieg  gegen  York  sich  rüstete,  bereits  im  vor- 
hinein diese  Schmachkrönung  ausgedacht  und  mit  dem  hierzu  nötigen  Pa- 
pier sich  versehen  hat  ?  Konnte  sie  auch  so  gewiß  und  bestimmt  wissen,  daß 
sie  York  besiegen  würde  ?  Trägt  sie  derlei  Papier  während  der  Schlacht 
stets  bei  sich  oder  wendet  sie  sich  erst  im  betreffenden  Moment  an  ihre 
Feldherren  oder  Soldaten,  ihr  das  gewünschte  Papier  zu  beschaffen  und 
zu  reichen  ?  Stellt  man  sich  die  Lächerlichkeit  dieses  unmöglichen  Vor- 
ganges erst  in  Gedanken  vor,  so  ist  der  Ernst  der  Situation  unrettbar  ver- 
loren. Hat  Ihre  Majestät  am  Ende  auch  eine  Schere  bei  sich,  um  die  Krone 
zurechtzuschnitzeln,  oder  reicht  ihr  Northumberland  oder  Clifford  ein  Ta- 
schenmesser oder  seinen  ,, geschärften  Stahl"  ?  Nimmt  sie  sich  in  dem  un- 
aufhaltsamen Sturm  ihrer  Leidenschaft,  in  dem  Wirbelstrom  ihres  Wut- 
ausbruchs die  nötige  Zeit  zu  dieser  grauenhaften  weiblichen  Handarbeit 
und  unterbricht  den  rasenden  Schwung  ihrer  Rede  ?  Die  von  Brandl  zitierte 
Stelle  der  Chronik  spricht  mit  mehr  Berechtigung  und  Wahrscheinlich- 
keit von  einer  Gras-  oder  Binsenkrone,  deren  Material  auf  dem  Schlacht- 
felde wohl  eher  und  leichter  zu  beschaffen  war,  und  davon,  daß  das  abge- 
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hackte  Haupt  Yorks  mit  einer  papiernen  Krone  erst  geschmückt  ward, 
als  es  an  dem  Tore  der  Stadt  York  zur  Schmach  des  getöteten  Herzogs 
aufgesteckt  wurde,  was,  nebenher  bemerkt,  schon  ein  Teil  der  Legenden- 
bildung sein  mag,  wie  sie  sich  bei  großartigen  und  erschütternden  ge- 
schichtlichen Vorgängen  im  Bewußtsein  und  der  Tradition  der  Menschen 
stets  entwickelt. 

Aus  den  Worten  der  Königin: 

,,Die  Krön'  herunter!  Und  das  Haupt  zugleich!" 

noch  mehr  aber  aus  den  Worten  Yorks ,  wenn  man  geneigt  wäre,  sie  wört- 
lich zu  deuten: 

,,Da  nimm  die  Krön'  und  meinen  Fluch  mit  ihr" 

müßte  hervorgehen,  falls  Margareta  selbst  York  die  papierne  Krone  auf- 
setzte, daß  diese  ihm  noch  vor  oder  unmittelbar  während  seiner  Tötung 
abgenommen  wurde  oder  daß  er  sie  selbst  —  ungeachtet  seiner  Fesselung 
—  der  Königin  wieder  zurückgegeben  hätte.  Da  aber  der  Bote  davon  be- 
richtet, daß  er  des  Herzogs  abgeschlagenes  Haupt  am  Stadttor  von  York 
,,zum  Hohn  gekrönt"  gesehen  hat,  so  müßte  dem  abgeschlagenen  Haupte 
des  Herzogs  die  papierne  Krone  nochmals  aufgesetzt  worden  sein,  ein 
Vorgang,  eine  unmenschliche  Spielerei,  die  sich  im  Leben  vielleicht  wie- 
derholt haben  könnte  —  wessen  wären  besinnungslos  rachgierige  Menschen 
nicht  fähig  — ,  in  einem  Kunstwerk  aber  schwerlich  vom  Dichter  zweim.al, 
vor  unseren  Augen  und  vom  Hörensagen,  nach  dem  Botenberichte,  so  an- 
schaulich geschildert  worden  wäre.  Somit  müßte  eine  von  den  beiden  Krö- 
nungen mit  der  papiernen  Krone  wegfallen.  Da  aber  der  Bote  das  zum 
Hohn  gekrönte  Haupt  am  Stadttor  von  York  gesehen,  wie  er  ausdrücklich 
sagt,  so  kann  nur  die  Krönung,  die  vor  unseren  Augen  geschehen  sollte,  in 
Betracht  kommen.  Auch  aus  diesem  Grunde  glaube  ich  den  Schluß  ziehen 
zu  müssen,  daß  die  Krönung  mit  der  papiernen  Krone  auf  der  Bühne,  an- 
gesichts des  Zuschauers,  nicht  stattzufinden  hat. 

Bezüglich  des  blutigen  Tuches  ist  zu  bemerken,  daß  Margareta  in  der 
Szene,  als  Clifford  den  zarten  Knaben  Rutland  tötete,  gar  nicht  anwesend 
war.  Man  muß  es  ihr  demnach  glauben,  daß  sie  in  der  Tat  das  Tuch  in  das 
Blut  des  gemordeten  Prinzen  getaucht  hat,  um  ihrem  grausamen  Haß  ge- 
gen die  Familie  des  Herzogs  von  York  zu  frönen.  Indessen  könnte  sie  es 
auch  nachher  getan  haben.  Dann  wäre  es  aber  kurz  vor  der  Tötung  Yorks 
geschehen,  in  derselben  Schlacht,  vielleicht  einige  Stunden  oder  eine 
Stunde  vorher.  Man  vergegenwärtige  sich  nun,  was  für  einen  Eindruck  die 
bloße  Vorstellung  schon  erwecken  muß,  daß  die  Königin  das  nasse,  blutige 
Tuch  in  ihrer  Tasche  trägt,  welch  widerwärtige,  ekelerregende  Empfin- 
dungen es  aber  erst  in  dem  Zuschauer  erwecken  müßte,  wenn  sie  das 
feuchte,  rote  Tuch  entfaltet,  es  York  reicht,  wenn  sich  beider  Hände  und 
das  Gesicht  des  unglücklichen  Vaters  mit  seinem  Blute  färben?  Wenn 
das  Tuch  dergestalt  von  Hand  zu  Hand  wandert,  um  schließlich  auf  den 
Boden  geschleudert  zu  werden. 
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Aber  abgesehen  von  der  ästhetischen  Verwerflichkeit  der  tatsächhchen 
Ausführung  dieser  gesprochenen  Worte  muß  auch  im  realen  und  physi- 
schen, im  bühnenpraktischen  Sinne  ihre  Zulässigkeit  abgelehnt  werden. 
York  ist  ja  gefesselt  und  zwar  so,  daß  er  sich  gar  nicht  rühren  kann.  Er 
vermag  demnach  das  Tuch  gar  nicht  in  seine  Hände  zu  nehmen,  an  seine 
Augen  oder  Wangen  zu  führen.  Die  Königin  sagt  wohl,  als  sie  ihm  die 
Krone  angeblich  aufsetzt : 

,,Ihr  haltet  ihn,  ich  setze  sie  ihm  auf  — " 

und  im  Englischen  ist  die  Stelle  noch  mehr  geeignet,  irrtümlich  gedeutet 
zu  werden : 

,,Hold  you  his  hands,  whilst  I  do  set  it  on."  — 
das  heißt  wörtlich  übersetzt : 

, .Haltet  ihm  die  Hände,  während  ich  sie  ihm  aufsetze." 

Es  ist  für  mich  eben  nur  ein  charakteristischer  Hinweis  auf  die  Feigheit 
Margaretas  bei  diesem  Akte  der  Grausamkeit.  Sie  fürchtet  sich  vor  York, 
vor  seinem  Zornesausbruch,  trotzdem  er  fest  gefesselt  ist.  Denn,  würde 
York,  wenn  er  sich  bewegen  und  seine  Hände  regen  könnte,  es  auch  nur 
einen  Augenblick  dulden,  daß  ihm  eine  solche  Schmach  angetan,  ihm,  der 
sich  für  den  echten  König  Englands  hält,  eine  papierne  Krone  aufgesetzt 
würde,  und  sie  zur  Freude  und  Augenweide  seiner  teuflischen  Gegner  die 
ganze  Zeit  auch  auf  dem  Haupte  behalten  bis  zu  den  Worten : 
,,Da  nimm  die  Krön'  und  meinen  Fluch  mit  ihr," 

Oder  sollen  wir  uns  denken,  daß  York  während  der  ganzen  langen  Re- 
den dieser  Szene,  die  zu  ihm  gesprochen  werden,  die  er  selbst  spricht,  von 
Clifford  oder  Northumberland  oder  von  Soldaten  festgehalten  wird,  da- 
mit die  Krone  auf  seinem  Kopfe  placiert  bliebe  ?  Darum  bin  ich  auch  der 
Meinung,  daß  York  mit  den  Worten: 

,,Da  nimm  die  Krön'  und  meinen  Fluch  mit  ihr," 
seine  echte  und  rechte  Krone,  das  heißt,  sein  Recht  auf  die  Krone  von 
England  und  nicht  die  papierne  meint.  Er  sieht  ein,  daß  für  ihn,  für  seine 
Person  keine  Hoffnung  mehr  bleibt,  daß  er  mit  seinem  Leben  auch  alle 
seine  Königsträume  verliert,  darum  verzichtet  er  mit  einem  Fluch  auf 
seine  Königskrone,  aber  nicht  auf  die  papierne,  die  Gras-  oder  Binsen- 
krone, die  ihm  angesonnen  war. 

Man  könnte  mir  entgegenhalten,  daß  ich  die  Glaubwürdigkeit  des  Tex- 
tes in  Bezug  auf  seine  Deutung  und  realistische  Ausführung  mit  ungleichem 
Maße  messe.  Das  tue  ich  allerdings.  Die  beiden  ungleichen  Maßstäbe,  die 
ich  an  Text  und  Bühnenweisungen  großer  Dichter  anlege,  heißen  Geist 
und  Wirklichkeit,  geistige,  innere  Anschauung  und  sinnliches,  äußeres 
Sehen.  Man  könnte  einwenden,  wenn  ich  alle  die  Reden  und  Bühnen- 
weisungen dieser  Szene,  die  sich  auf  die  papierne  Krone  und  das  blutige 
Tuch  beziehen,  gleichviel,  ob  sie  von  Margareta  oder  York  gesprochen 
werden,  in  dem  Sinne  deute,  als  ob  sie  Metaphern,  Sinnbilder,  antizipierte 
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grammatikalische  Ausdrucksformen  der  allerhöchsten  Leidenschaf t  wären, 
was  sie  nach  meiner  Meinung  auch  sind,  so  brauchte  man  sich  auch  die 
Worte  Cliffords  und  Northumberlands  bei  der  Gefangennahme  und  Fesse- 
lung Yorks : 

,,Ja,  ja,  so  sträubt  die  Schnepfe  sich  der  Schlinge — " 
und 

,,So  zappelt  das  Kaninchen  in  dem»  Netz  — " 
nicht  wirklich  und  wahrhaftig  ausgeführt  zu  denken.  York  könnte  gebun- 
den sein,  aber  doch  so,  daß  er  seine  Arme  derart  zu  brauchen  imstande 
bliebe,  das  blutige  Tuch  an  Wangen  und  Augen  zu  führen,  Tuch  und 
Krone  der  Königin  nach  dem  Texte  zurückzugeben,  damit  solche  theatra- 
lische Effekte  auch  tatsächlich  die  beabsichtigte  Wirkung  nicht  verfehlen 
könnten.  Dann  hätte  aber  York  nicht  sagen  dürfen: 

,,So  gibt  der  Redliche  sich  übermeistert." 
Übermeistert  ist  man  eben  nur  dann,  wenn  man  sich  nicht  regen  kann. 
Ich  meine,  man  muß  sich  die  Worte  bei  Shakespeare,  im  Texte  wie  in  den 
Bühnenweisungen,  genau  ansehen  und  daraufhin  prüfen,  ob  sie  entweder 
ihrer  geistigen  Bedeutung,  ihrer  auf  das  höchste  gesteigerten,  bildmäßigen 
Ausdrucksform  entsprechend  zu  deuten  sind,  oder  ob  sie  die  Grundlagen 
realistischer,  darstellerischer  Ausführung  zu  bilden  haben. 

Die  Fesselung  Yorks  ist  nötig,  um  ihn  völlig  wehrlos  zu  machen,  denn 
nur  in  solchem  Zustande  läßt  der  stolze,  tapfere  und  kampfesmutige  Mann 
solchen  Spott  und  Hohn  mit  sich  treiben,  und  es  ist  eben  nur  dann  möglich 
und  denkbar,  ihm  so  unsägliche  Schmach  zuzufügen.  Die  Worte  seiner 
Fesselung  sind  also  nach  ihrem  wirklichen  realen  Sinne  zu  deuten,  denn 
gebunden  muß  York  sein,  soll  der  weitere  Dialog  sich  entwickeln  können, 
mit  dem  die  Handlung  fortschreitet,  aber  die  Worte,  die  sich  auf  die  pa- 
pierne  Krone  und  das  blutige  Tuch  beziehen,  sind  nach  ihrer  geistigen 
Bedeutung,  nach  ihrer  illudierenden  Kraft  zu  verstehen,  um  jene  Vorstel- 
lungen in  der  Phantasie  des  Zuhörers  zu  erwecken,  die  das  dramatische 
Erlebnis  gestalten,  indem  sie  das  wirksam  Gesprochene  und  das  richtig 
Gehörte  und  Aufgefaßte  zu  einem  tiefdringenden  Gesamteindruck  ver- 
dichten. 

Solche  und  ähnliche  Stellen  gibt  es  bei  Shakespeare  die  Menge.  Muß 
Hamlet  wirklich  eine  Schreibtafel  hervorziehen  und  auf  ihr  schreiben, 
wenn  er  sagt : 

,,  Schreibtafel  her,  ich  muß  mir 's  niederschreiben, 

Daß  einer  lächeln  kann  und  immer  lächeln 

Und  doch  ein  Schurke  sein ;  zum  wenigsten 

Weiß  ich  gewiß:  in  Dänmark  kann's  so  sein. 

Da  steht  Ihr,  Oheim."  .  .  . 
Muß  Julia  Handschuhe  anhaben,  —  weiße  Glacehandschuhe  sind  es 
auch  noch  in  den  meisten  Fällen  — ,  weil  Romeo  in  der  Balkonszene 
sagt: 
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„0  wie  sie  auf  die  Hand  die  Wange  lehnt! 
War'  ich  der  Handschuh  doch  auf  dieser  Hand 
Und  küßte  diese  Wange!" 

Oder  muß  sie  in  derselben  Szene  dem  Romeo  eine  Rose  reichen,  wie  ich 
es  sehr  oft  von  namhaften  Darstellerinnen  gesehen  habe,  weil  sie  zu  sagen 
hat: 

,, Schlaf  süß! 
Des  Sommers  warmer  Hauch  kann  diese  Knospe 
Der  Liebe  wohl  zur  schönen  Blum'  entfalten. 
Bis  wir  das  nächste  Mal  uns  wieder  sehn." 

Muß  Romeo  als  Pilger  gekleidet  den  Ball  bei  Capulets  besuchen,  weil  er 
in  seiner  ersten  Begegnung  mit  Julia  sie  als  ein  Heiligenbild  anspricht  und 
seine  Lippen  als  Pilger,  die  sich  neigen,  um  den  herben  Druck  der  Hände 
im  Kusse  zu  versüßen?  Julia  erwidert  darauf,  indem  sie  das  liebens- 
würdige und  geistreiche  Wortspiel  fortsetzt : 

,,Nein,  Pilger,  lege  nichts  der  Hand  zu  schulden 

Für  ihren  sittsam  andachtvollen  Gruß. 

Der  Heil'gen  Rechte  darf  Berührung  dulden, 

Und  Hand  in  Hand  ist  frommer  Waller  Kuß." 

Um  diese  einzige,  duftige  Bildersprache  zu  versinnlichen,  kommt  Ro- 
meo als  Pilger  gekleidet !  Hierzu  bemerkt  Wühelm  Schlegel  in  seinem  geist- 
reichen Essay  über  Romeo  und  Julia :  ,, Gröber  kann  man  wohl  nicht  miß- 
verstehen, als  der  Maler,  der  auf  einem  Bilde  der  Shakespeare- Gallerie  den 
Romeo  als  Pilger  verkleidet  vor  Julia  hintreten  läßt,  weil  sie  ihn  Pilger 
nennt,  indem  sie  die  liebliche  Tändelei  seiner  Anrede  fortsetzt." 

Oder  muß  man  Macbeth  einen  veritablen  Dolch  vor  den  Augen  tanzen 
lassen,  weil  er  zu  sagen  hat : 

,,Ist  das  ein  Dolch,  was  ich  vor  mir  erblicke. 

Der  Griff  mir  zugekehrt  ?  Komm,  laß  dich  packen  — 

Ich  faß  dich  nicht,  und  doch  seh  ich  dich  immer." 

Und  ist  es  nötig,  in  dem  Stück  Shakespeares,  das  uns  augenblicklich 
beschäftigt,  auch  dem  Zuschauer  am  Prospekt  drei  leuchtende  Sonnen 
zu  zeigen,  damit  die  berühmte  moderne  Bühnentechnik  und  die  Findig- 
keit deutscher  Regisseure  Triumphe  feiere,  weil  Eduard  Akt  H,  i  zu 
sagen  hat: 

,,Bin  ich  geblendet,  oder  seh'  drei  Sonnen?" 
Oder  vielleicht  auch  den  mit  der  papiernen  Krone  geschmückten  To- 
tenschädel Yorks  auf  dem  Stadttor  von  York  dem  Publikum  zu  zeigen, 
weil  Margaret a  Akt  H,  2  ausruft: 

,, Willkommen  vor  der  wackren  Stadt  von  York! 

Dort  steht,  mein  Fürst,  das  Haupt  von  jenem  Erzfeind, 

Der  sich  mit  Eurer  Krön'  umgeben  wollte. 

Erquickt  der  Gegenstand  nicht  Euer  Herz?" 
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Nach  meiner  Meinung  ist  INIargaretas  Leidenschaft,  ihr  glühender  Haß, 
ihre  rasende  Wut  so  hoch  gestiegen,  ihr  Gemüt  und  ihre  Phantasie  von 
der  Absicht,  ihrem  Opfer,  dem  Herzog  von  York,  die  bitterste  Schmach, 
die  tödUche  Kränkung  zu  bereiten,  so  ganz  erfüllt,  daß  sie  ihre  Absicht 
schon  für  die  Tat  nimmt  und  wo  sie  ,,ich  möchte"  sagen  sollte,  ,,ich  tu's" 
sagt.  Margareta  hat  die  ernste,  die  bitterböse  Absicht,  alles  dies  zu  tun, 
aber  die  Raserei  der  Leidenschaft,  des  Hasses,  die  ihr  diese  teuflischen  Ge- 
danken eingibt,  verhindert  ihre  Ausführung  —  die  Wut  frißt  die  Tat  auf. 
Ihre  wirbelnde  Leidenschaft  läßt  ihr  keine  Zeit,  die  bedingte  Form  anzu- 
wenden, sie  überspringt  sie  und  wendet  die  positive  Form  an,  sie  sagt 
nicht:  Ich  möchte,  ich  sollte,  ich  würde  ihm  die  papierne  Krone  auf- 
setzen, sondern  geradezu:  ,,Ich  setze  sie  ihm  auf."  Diese  Form  ist  ja  auch 
poetisch  die  einzig  mögliche,  und  jede  andere  wäre  schlecht  geeignet,  auch 
nur  andeutungsweise  zum  Ausdruck  des  höchsten  Leidenschaftsgrades  zu 
dienen.  Margareta  schleudert  York  den  Helm  vom  Haupte,  faßt  den  völlig 
Wehrlosen,  wie  ein  wildes  Tier  sein  Opfer  mit  der  Tatze  packt,  sieht  ihm 
zornglühend  in  die  Augen  und  für  sie  und  für  das  Publikum  hat  er  die  pa- 
pierne Krone  auf  dem  Kopfe,  ohne  daß  es  wirklich  geschehen  ist.  Sie 
meint  auch  mit  dem  Satze : 

,,Die  Krön'  herunter  und  das  Haupt  zugleich." 
nicht  die  papierne,  sondern  die  wirkliche  Krone,  die  er  ebensowenig  auf 
dem  Kopfe  hat. 

In  ihrer  teuflischen  Bosheit  gibt  ihr  auch  ihr  Tigerherz  den  Gedanken 
ein,  ihr  Tuch  in  das  Blut  des  jungen  Rutland  zu  tauchen,  sie  erfindet  es,  um 
das  Vaterherz  Yorks  am  schwersten  zu  treffen,  und  schleudert  irgendein 
Tuch  dem  Herzog  vor  die  Füße,  für  sie  ist  es  ein  mit  dem  Blute  des  zarten 
Knaben  getränktes  Tuch,  für  den  unglücklichen  Vater  ebenso  und  für  das 
Publikum  erst  recht,  und  so  sind  auch  die  Worte  Yorks  zu  deuten.  Er 
sieht  in  seiner  Ohnmacht  das  Tuch  zu  seinen  Füßen  liegen,  für  ihn  ist  es 
das  Blut-  und  Todestuch  seines  geliebten  Kindes,  er  glaubt  es,  weil  er  es 
glauben  muß.  Er  ist  von  der  teuflischen  Niedertracht  seiner  Feindin  nur 
zu  sehr  überzeugt  und  gibt  sich  überwunden.  In  seiner  schmerzbeladenen 
Seele,  seinem  brechenden  Herzen  hat  er  im  Geiste  alles  das  getan,  was  sie 
von  ihm  wollte,  wenn  er  es  auch  nicht  physisch,  nicht  wirklich  ausführen 
konnte,  darum  kann  er  auch  in  seiner  Verzweiflung  sagen : 

,, Fühllose  Königin:  Du  hast  dies  Tuch 

In  meines  süßen  Jungen  Blut  getaucht. 

Und  ich,  mit  Tränen,  wasche  weg  das  Blut, 

Behalte  Du  das  Tuch  und  prahl  damit  — " 
und  später : 

,,Da  nimm  die  Krön'  und  meinen  Fluch  mit  ihr." 
Wird  diese  Szene,  wie  sie  in  ihrer  furchtbaren  Großartigkeit  selbst  ei- 
nem Dichter  wie  Shakespeare  nur  einmal  gelingt,  in  dieser  Weise  gespielt, 
ist  die  Darstellung  der  beiden  Charaktere  des  York  und  der  Königin  Mar- 
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gareta  von  echter  tragischer  Größe  beseelt  und  von  Shakespeares  Geiste 
überstrahlt,  dann  wird  das  Publikum  glauben,  daß  dies  alles  geschehen  sei, 
daß  es  alle  diese  Vorgänge  gesehen  und  erlebt  hat,  wenn  sie  sich  auch  nur 
in  seiner  Phantasie  und  Einbildung  ereignet  haben.  Und  es  wird  sich  diese 
Vorgänge  furchtbarer  und  großartiger  vorstellen  und  ausmalen,  als  sie  in 
Wirklichkeit  sich  ereignen  konnten.  Beruht  denn  nicht  das  ganze  Theater 
auf  einer  solchen  Fiktion?  Die  durch  das  Gehör  geweckte  Phantasie  ist 
stärker  als  die  Zeugenschaft  der  Augen.  Der  Psychiater  erlebt  dies  nicht 
nur  im  Theater,  sondern  in  tausend  anderen  Vorfällen  des  täglichen  Le- 
bens, in  welchen  die  Phantasie  ihre  überwältigende  Kraft  übt.  Wie  oft 
werden  vor  Gericht  von  sehr  ehrenwerten,  glaubwürdigen  Zeugen  Aus- 
sagen gemacht  und  durch  Eidesleistung  erhärtet  über  Vorgänge,  die 
in  der  angegebenen  Form  nicht  gesehen  und  erlebt  haben  werden 
können.  Auf  dem  Theater  sieht  man  vieles,  ich  möchte  sagen,  durch 
das  Gehör,  durch  die  innere  Anschauung  der  Dinge  und  Vorgänge. 
Darauf  beruht  das  Vergnügen,  der  Genuß,  der  die  unstillbare  Sehn- 
sucht von  Millionen  ist,  die  bildende  Kraft  des  höheren  Dramas,  die 
den  Menschen  Erfahrungen  und  Kenntnisse  vermitteln,  die  sie  in  ihren 
immer  beschränkten  Lebensverhältnissen  nie  sammeln  können,  ob  sie 
Bettler,  Bürger  oder  Könige  sind.  Und  wenn  man  den  Augen  zuviel  zeigt, 
wird  eben  die  Entstehung,  Entwicklung,  die  Synthese  dieser  inneren 
Anschauung  gestört  und  vereitelt.  Es  sind  ja  nicht  alle  Liebhaber *und 
Liebhaberinnen,  die  das  Entzücken  der  Hörer  bilden,  achtzehn  Jahre  alt, 
nicht  alle  Lears  achtzig  und  darüber,  die  diese  erschütternde  Greisen- 
gestalt dem  Hörer  mit  zwingender  Gewalt  glaubhaft  zu  machen  suchen. 
Dieses  Entzücken  und  dieser  Glaube  wird  dem  empfänglichen  Freund  dra- 
matischer Kunst  durch  das  Ohr,  durch  die  Worte  des  Dichters,  durch  den 
lebensprühenden  Mund  des  Sprechers  vermittelt.  Der  Dichter  setzt  frei- 
lich seine  Worte  häufig  so  und  muß  sie  so  setzen,  daß  sie  den  Schauspieler 
zum  wirkungsvollsten  Spiele  inspirieren  und  hinreißen,  aber  der  Schau- 
spieler muß  nicht  immer  diese  Worte  und  ihren  tieferen  oder  tiefsten  Sinn 
durch  sichtbare  Handgreiflichkeiten  unterstreichen  und  bekräftigen  wol- 
len und  der  Regisseur  erst  recht  nicht,  weil  er  dadurch  nicht  selten  die 
eigenste,  höchste  Absicht  des  Dichters  fälscht  und  verdirbt. 

Ich  spreche  aus  Erfahrung.  — 

Als  ich  auf  der  Shakespearebühne  des  Münchener  Hoftheaters  den 
Zyklus  der  Königsdramen  in  der  originalen  Fassung  inszenierte  —  wohl 
die  erste  und  einzige  derartige  Aufführung,  die  seit  des  Dichters  Zeiten 
stattgefunden  — ,  da  befand  auch  ich  mich  noch  im  Banne  der  Bühnen- 
weisungen und  habe  in  dieser  großartigen  Szene,  die  von  dem  Darsteller 
des  York  und  der  Darstellerin,  der  Margareta  sehr  respektabel  und  ein- 
drucksvoll gespielt  wurde,  die  beiden  beregten  Bühnenweisungen,  wenn 
auch  mit  uneingestandenem  innerem  Widerstreben,  ausführen  lassen.  Die 
papierne  Krone  wurde  dem  Herzog  von  York  aufgesetzt,  das  blutige  Tuch 
ihm  von  Margareta  gereicht.  York  führte  das  Tuch  an  seine  Wangen  und 
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Augen  und  gab  Tuch  wie  Krone  Margareta  wieder  zurück.  Der  Eindruck 
war  verwirrend,  der  Erfolg  blieb  aus,  die  Szene  versagte.  Ein  Mißerfolg, 
der  weder  der  Darstellung  noch  der  Shakespearebühne  oder  gar  dem  Dich- 
ter selber,  sondern  nur  der  wortgetreuen  Ausführung  dieser  beiden  Büh- 
nenweisungen, die  nicht  von  Shakespeare  stammen,  zuzuschreiben  war. 

Wirkte  schon  die  für  die  Herrichtung  der  papiernen  Krone  nötige  Un- 
terbrechung der  Rede  Margaretas  erkältend  und  befremdend  —  es  wurde 
äußerlich  nicht  ungeschickt  gemacht,  aber  keine  Geschicklichkeit  der  Welt 
vermag  den  ernüchternden  Gegensatz  dieser  kleinlichen  Verrichtung  zu 
dem  großartigen  Zug  und  Pathos  dieser  Szene  zu  überbrücken  — ,  so  ent- 
stand, als  Margareta  das  blutige  Tuch  aus  der  Tasche  zog,  entfaltete  und 
York  reichte,  als  Rede  und  Gegenrede  den  ganzen  Abgrund  von  Verrucht- 
heit und  Greuel  enthüllten,  in  den  Reihen  des  Publikums  eine  bemerkliche 
Unruhe,  ein  anfänglich  leises,  aber  stets  wachsendes  Mißbehagen,  eine 
dauernde  und  deutliche  Äußerung  des  Widerwillens,  ja,  des  Ekels,  die  sich 
erst  legte  und  verlor,  als  die  ganze  große  und  schöne  Szene  zu  Ende  war, 
ohne  Beifall  gefunden  und  die  gewünschte  Wirkung  hinterlassen  zu  haben. 
Diese  Szene  war  demnach  gerade  dadurch  verdorben  worden,  wodurch  wir 
sie  zu  steigern  gehofft  hatten.  Durch  eine  falsch  geübte  Pietät  und  Gewis- 
senhaftigkeit hatten  wir  uns  gegen  den  Genius  eines  Dichters  vergangen, 
der  dem  Publikum  im  Sinne  Voltaires  als  ein  roher  Barbar,  dessen  erschüt- 
ternde Dichtung  als  ,,eine  der  blutigen  Farcen  der  abscheulichen  eng- 
lischen Stücke"  erschien.  Aber  jedem  Einsichtsvollen  wird  es  einleuchten, 
daß  nicht  der  Dichter,  der  in  dieser  Szene  so  gewaltig  und  groß  wie  nur 
je,  roh  und  kraß  wirken  wollte,  sondern  die  Bühnenweisungen  und  ihre 
wörtliche  und  sichtliche  Ausführung  der  Szene  den  Stempel  der  Rohheit 
verleihen.  Stammen  sie  doch  aus  einer  Zeit,  in  der  das  englische  Theater 
von  seiner  Höhe  hinabgeglitten  war  und  an  solchen  szenischen  Brutali- 
täten starken  Gefallen  fand. 

Wie  verhält  es  sich  aber  mit  der  Schilderung  des  Boten  in  der  ersten 
Szene  des  zweiten  Aktes,  der  den  Söhnen  Eduard  und  Richard  das  herz- 
bewegende und  erschütternde  Ende  ihres  Vaters  mit  den  Worten  meldet : 

,,Den  gnäd'gen  Herzog  krönte  sie  zum  Hohn, 
Lacht'  ihm  ins  Angesicht,  und,  als  er  weinte. 
Gab  die  Barbarin  ihm,  sich  abzutrocknen. 
Ein  Tuch,  getaucht  in  das  schuldlose  Blut 
Des  jungen  Rutland,  welchen  Clifford  schlug; 
So  nahmen  sie  nach  vielem  Spott  und  Schimpf 
Sein  Haupt,  und  aufgesteckt  am  Tor  von  York 
Ward  selbiges;  und  da  verbleibt  es  nun. 
Das  jammervollste  Schauspiel,  das  ich  sah." 

Er  hat  dies  alles  gehört  und  den  Söhnen  erzählt,  aber  nicht  gesagt,  daß 
er  die  ,, Krönung  zum  Hohn"  selbst  gesehen  hat.  Was  er  gesehen,  ist  das 
Haupt,  das  am  Stadttor  von  York  aufgesteckt  war,  „gekrönt  zum  Hohn". 
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Dieses  Haupt  nun  kann  wohl  mit  einer  papiernen  Krone  geschmückt  ge- 
wesen sein.  Aber  da,  wie  wir  gesehen  haben,  die  Darreichung  des  blutigen 
Tuches,  die  Krönung  Yorks  mit  der  papiernen  Krone  auf  der  Bühne  vor 
unseren  Augen  unmöglich  ist,  vollzieht  der  Dichter  durch  den  Boten  im 
Drama,  was  das  Leben  selbst  nach  großen,  erschütternden  geschichtlichen 
Vorgängen  und  Ereignissen  stets  vollzieht,  und  wandelt  Geschichte  zur 
Legende,  zu  Sage  und  Mythos,  um  sie  mit  schlichten,  aber  desto  stärkeren, 
eindringlicheren  Zügen  im  Gemüt  der  Menschen  für  alle  Zeiten  zu  ver- 
ankern. 

Dasselbe  gilt  von  den  Worten  Glostersin  Richard  IIL ,  die  er  in  der  drit- 
ten Szene  des  ersten  Aktes  Margareta  ins  Gesicht  schleudert.  Er  war  nicht 
anwesend  bei  jener  furchtbaren  Mißhandlung  seines  Vaters,  er  schildert 
sie  nach  dem,  was  er  darüber  hörte  und  verstärkt  es,  um  Margaretas 
Schuld  zu  vergrößern  und  seiner  Empörung  den  heißesten  und  leiden- 
schaftlichsten Ausdruck  zu  geben: 

,,Der  Fluch,  den  Dir  mein  edler  Vater  gab, 

Als  mit  Papier  die  Heldenstirn  Du  kröntest. 

Und  höhnend  Bach'  aus  seinen  Augen  zogst, 

Und  reichtest,  sie  zu  trocknen,  ihm  ein  Tuch, 

Getaucht  ins  reine  Blut  des  holden  Rutland : 

Die  Fluch',  aus  seiner  Seele  Bitterkeit 

Dir  da  verkündigt,  sind  auf  Dich  gefallen. 

Und  Gott,  nicht  wir,  straft  Deine  blut'ge  Tat." 

Es  erübrigt  noch,  eine  zweite  Bühnenweisung  einer  kurzen  Prüfung  zu 
unterwerfen.  In  der  dritten  Szene  des  vierten  Auf zugs  befindet  sich  Eduard 
während  des  Krieges  gegen  Heinrich  VL  und  Margareta,  denen  sich  nun 
auch  der  von  Eduard  schwer  beleidigte  Warwick  angeschlossen  hat,  in  sei- 
nem Lager.  König  Eduard  hat  den  Schwur  getan: 
,, Niemals  zu  liegen,  noch  der  Ruh'  zu  pflegen, 
Bis  Warwick  oder  er  ganz  unterlegen." 

Er  liegt  nicht  in  seinem  Bette,  sondern  sitzt  in  seinem  Lagerzelt  nach 
seinem  Eidschwur:  ,,in  his  Gowne,  sitting  in  a  Chaire",  das  heißt,  „sitzt 
in  einem  Hauskleid  oder  Schlafrock  in  einem  Lehnstuhl",  und  so  wird  er 
von  Warwick  und  dessen  Truppen  überfallen  und  entführt.  Die  aus  der 
Folio  stammende  Bühnenweisung  sagt :  Unter  Trommeln  und  Trompeten 
kommen  Warwick  und  die  übrigen  zurück  und  bringen  den  König  im 
Schlafrock  in  einem  Lehnstuhl  heraus.  In  dieser  Szene  finden  sich  folgende 
Dialogstellen : 

Eduard: 

,,Ja,  Warwick,  allem  Mißgeschick  zum  Trotz, 

Dir  selbst  und  allen  Helfern  Deiner  Tat, 

Wird  Eduard  stets  als  König  sich  betragen: 

Stürzt  gleich  des  Glückes  Bosheit  meine  Größe, 

Mein  Sinn  geht  über  seines  Rades  Kreis." 
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War  wie  k  (nimmt  ihm  die  Krone  ab): 
„Sei  Eduard  Englands  König  dann  im  Sinn, 
Doch  Heinrich  soll  nun  Englands  Krone  tragen 
Und  wahrer  König  sein;  Du  nur  der  Schatte."  — 
Die  Bühnenweisung:   „Nimmt  ihm  die  Krone  ab",   „Takes  off  his 
Crowne",  findet  sich  sonderbarerweise  auch  in  der  Folio.  Aber  ich  meine, 
sie  stammt  nicht  von  Shakespeare,  sondern  ist  ersichtlich  von  den  ersten 
Herausgebern  Hemminge  und  Condell  hinzugefügt  worden. 

Wir  sind  bei  Shakespeare  gewiß  gewohnt,  daß  er  seine  Personen  mit 
kurzen  Worten,  in  wenigen  Zügen,  ja  mit  Abzeichen  ihrer  Würde,  ihres 
Standes  charakterisiert,  aber  hier  müssen  wir  uns  billig  fragen:  Ist  es 
denkbar,  daß  der  König  von  England  mit  der  Reichskrone  auf  dem  Haupte 
in  den  Krieg  geht  ?  Ja,  daß  er,  wenn  auch  nicht  im  Bette  liegend,  so  doch 
in  einem  Lehnstuhl  sitzend,  in  ein  Nachtkleid  gehüllt  —  die  deutschen 
Übersetzer  verdeutschen  ,,Gowne"  mit  ,, Schlafrock"  —  die  Krone  Eng- 
lands auf  dem  Kopfe  hat  und  so  die  Nacht  zubringt  ?  Genügen  die  Worte 
Warwicks  nicht: 

,,Sei  Eduard  Englands  König  dann  im  Sinn, 
Doch  Heinrich  soll  nun  Englands  Krone  tragen 
Und  wahrer  König  sein:  Du  nur  der  Schatte.  — " 

uns  zu  überzeugen,  daß  er  seine  Drohung : 

,,Sag'  ihm  von  mir,  er  habe  mich  gekränkt. 

Drum  will  ich  ihn  ent  krönen,  eh  er 's  denkt," 
wirklich  zur  Tat  gemacht  und  Eduard  seines  Thrones  entsetzt  hat  ?  Und 
was  macht  nun  Warwick  mit  der  Krone  des  englischen  Reiches  ?  Behält 
er  sie  im  Kriege  bei  sich  ?  Schickt  er  sie  dem  König  Heinrich  ?  Es  ist  im 
Stücke  nicht  weiter  davon  die  Rede,  als  ob  die  Krone,  die  auf  Eduards 
Haupte  saß,  eine  Theaterkrone,  ein  Requisit  wäre.  Ein  König  von  Eng- 
land, den  man  in  einem  ernsten  Stücke  auch  ernst  zu  nehmen  hat,  im 
,, Schlafrock"  in  einem  Lehnstuhl  sitzend,  mit  der  Krone  auf  dem  Haupte  l 
Hier  ist  der  gefährliche  Schritt  vom  Erhabenen  zum  Lächerlichen  schon 
getan.  Diese  Bühnenweisung  kann  nicht  von  Shakespeare  stammen,  wenn 
sie  auch  in  der  Folio  steht.  Sie  zeigt  nicht  Shakespeareschen,  sondern 
Offenbachschen  Stil  und  sollte  aus  den  deutschen  Ausgaben  verschwinden. 
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Erster  Akt 

Erste  Szene 

Es  kann  kein  Zweifel  darüber  bestehen,  daß  die  erste  Szene  des 
Stückes  in  London  und  zwar  auf  der  Straße  spielt.  Nachdem  Glcster 
seinen  bedeutungsvollen  ersten  Monolog  gesprochen  hat,  begegnet  ihm 
sein  Bruder  Clarence,  der  auf  Befehl  des  Königs  von  der  Wache  in  den 
Tower  und  in  die  Gefangenschaft  geführt  wird.  Gloster  sagt: 
„Mein  Bruder,  guten  Tag!  Was  soll  die  Wache 
Bei  Euer  Gnaden?" 

Clarence.  . 

,, Seine  Majestät, 
Besorgt  um  meine  Sicherheit,  verordnet 
Mir  dies'  Geleit,  mich  nach  dem  Turm  zu  schaffen." 
Ferner  in  derselben  Szene  Gloster: 

,,0,  vielleicht  hat  Seine  Majestät  im  Sinn, 
Umtaufen  Euch  zu  lassen  dort  im  Turm. 


So  geht's,  wenn  Weiber  einen  Mann  regieren. 

S'ist  Eduard  nicht,  der  in  den  Turm  Euch  schickt; 

Mylady  Grey,  sein  Weib,  Clarence,  nur  sie 

Reizt  ihn  zu  diesem  harten  Äußersten." 
Der  Dichter  hält  es  für  notwendig,  den  Zuhörer  dreimal  hören  zu 
lassen,  daß  Clarence  auf  dem  Wege  nach  dem  Tower  ist,  und  wir  lernen 
dabei  die  Lokalität  der  ersten,  aber  auch  der  vierten  Szene  des  ersten 
Aktes  kennen.  Wenn  wir  in  dieser  vierten  Szene  Clarence  wieder  sehen, 
wissen  wir,  daß  er  sich  im  Tower  befindet,  abgesehen  davon,  daß  es  auch 
dort  noch  einmal  gesagt  wird. 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt  gleichfalls  auf  einer  Straße  Londons,  was  aus 
den  Worten  der  Prinzessin  Anna  hervorgeht,  die  als  Leidtragende 
die  Leiche  König  Heinrichs  VL  zur  Bestattung  begleitet : 

, .Kommt  nun  nach  Chertsey  mit  der  heil'gen  Last, 

Die  von  Sankt  Paul  wir  zur  Bestattung  holten," 
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Sie  sind  also  auf  dem  Wege  von  St.  Paul  nach  Chertsey,  einem  Kloster 
an  der  oberen  Themse.  Daß  diese  Szene  in  London  spielt,  ist  auch  aus  den 
Worten  Glosters  in  derselben  Szene,  die  er  zur  Prinzessin  sagt,  zu  ent- 
nehmen : 

,,Daß  Ihr  dies  traur'ge  Werk  dem  überlaßt. 

Der  größre  Ursach'  leidzutragen  hat, 

Und  Euch  sogleich  nach  Crosby-Hof  begebt; 

Wo  ich,  nachdem  ich  feierlich  bestattet 

In  Chertsey-Münster  diesen  edlen  König 

Und  reuevoll  sein  Grab  genetzt  mit  Tränen, 

Mit  aller  schul 'gen  Ehr'  Euch  will  besuchen." 
Crosby-Hof  war  das  Londoner  Haus,  das  Richard  von  Gloster  in  der 
Bishopsgate-Street  bewohnte. 

Dritte  Szene 

Die  dritte  Szene  spielt,  wie  aus  dem  Inhalt  hervorgeht,  ebenfalls 
in  London,  im  königlichen  Palast  und  in  einem  Gemach  in  der  Nähe  des 
Palastzimmers,  in  dem  König  Eduard  IV.  schwer  krank  darnieder  liegt. 
Offensichtlich  kommen  Königin  Elisabeth,  Lord  Rivers  und  Lord  Grey 
vom  Krankenlager  des  Königs,  der  einleitende  Dialog  dieser  Szene  läßt 
keine  andere  Deutung  zu.  In  der  Zwischenzeit  haben  auch  Buckingham 
und  Stanley  den  kranken  König  besucht,  wie  sich  aus  folgendem  Dialog 
ergibt : 

Elisabeth: 
„Saht  Ihr  den  König  heute,  Mylord  Stanley?" 

Stanley: 
,,Wir  kommen,  Herzog  Buckingham  und  ich. 
Nur  eben  jetzt  von  Seiner  Majestät." 

Am  Ende  der  Szene  tritt  Catesby  auf  und  sagt: 
,, Fürstin,  Euch  fordert  Seine  Majestät; 
Eu'r  Gnaden  auch  —  und  Euch,  Ihr  edlen  Lords." 

Elisabeth: 
,,Ich  komme,  Catesby.  —  Geht  Ihr  mit  mir,  Lords?" 

Rivers: 
„Wir  sind  zu  Euer  Gnaden  Dienst." 
Sie  begeben  sich  all/e  wieder  in  das  Krankenzimmer  des  Königs.  Der 
Dichter  hat  in  dieser  Szene  den  Spielort  zweimal  dem  Hörer  eingeprägt. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  spielt,  wie  wir  aus  der  ersten  Szene  schon  wissen, 
im  Tower,  denn  wir  haben  den  gefangenen  Clarence  und  seinen  Wärter 
Brakenbury  vor  uns.  Aber  trotzdem  sagt  es  der  Dichter  noch  einmal  aus- 
drücklich, daß  wir  uns  Clarence  im  Tower  zu  denken  haben : 
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Clarence: 
„Mir  deucht,  ich  war  entsprungen  aus  dem  Turm 
Und  eingeschifft,  hinüber  nach  Burgund, 
Und  mich  begleitete  mein  Bruder  Gloster." 

Und  noch  einmal  hören  wir  unmittelbar  aus  den  Worten  Brakenburys, 
daß  diese  Szene  im  Tower  vor  sich  geht,  denn  er  sagt  zu  den  beiden 
Mördern : 

,,Ich  wül  zum  König,  um  ihm  kundzutun. 
Daß  ich  mein  Amt  so  an  euch  abgetreten." 

Sein  Amt  ist  das  des  Gefangenwärters  des  Prinzen  Clarence,  er  verläßt 
somit  den  Tower.  Aber  wenn  auch  diese  ausdrücklichen  Ortsbestimmun- 
gen nicht  vorhanden  wären,  aus  der  ganzen  Handlung  der  Szene  wird  es 
klar,  wo  sie  spielt. 

Man  bemerkt  auch  hier,  wie  peinlich  genau  der  Dichter  verfuhr,  seine 
Zuhörer  über  die  jeweilige  Lokalität  der  Szene  nicht  im  ungewissen  zu 
lassen. 

Zweiter  Akt 

Erste  Szene 

Wir  sehen  den  kranken  König  Eduard  von  der  Königin  Elisabeth  her- 
eingeführt, in  Begleitung  von  Dorset,  Rivers,  Hastings,  Buckingham,  Grey 
und  anderem  Gefolge.  Diese  Szene  kann  demnach  nur  in  einem  Gemache 
vor  sich  gehen,  das  sich  in  der  Nähe  des  königlichen  Krankenzimmers  be- 
findet, also  im  königlichen  Palast  zu  London,  wie  Handlung  und  Dialog 
ergeben. 

Zweite  Szene 

In  der  zweiten  Szene  stürzt  die  Königin  Elisabeth  in  heller 
Verzweiflung  in  das  Gemach,  in  dem  sich  die  alte  Herzogin  von  York 
mit  den  Kindern  Clarence',  Sohn  und  Tochter  befinden  und  über  den 
Tod  Clarence'  sprechen,  mit  dem  Ausruf : 

,,Der  König,  mein  Gemahl,  Dein  Sohn,  ist  tot." 
Es  spielt  somit  diese  Szene  in  einem  Gemach  des  königlichen  Palastes 
in  London,  in  der  Nähe  des  königlichen  Sterbegemachs.  Daß  diese  Szene 
in  London  spielt,  geht  aber  auch  aus  den  Worten  Buckinghams  in 
derselben  Szene  hervor : 

,,Mir  deucht  es  gut,  daß  gleich  ein  klein  Gefolg' 
Von  Ludlow  her  den  jungen  Prinzen  hole, 
Als  König  hier  in  London  ihn  zu  krönen." 
Auch  mittelbar  geht  es  aus  den  Worten  Glosters  am  Schluß  der 
Szene  hervor : 

,,Nach  Ludlow  denn!  Wir  bleiben  nicht  zurück." 
Zurück,  heißt  hier  in  London  zurück. 
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Dritte  Szene 

Die  dritte  Szene  enthält  keine  ausdrück] iche  Bezeichnung  der  Loka- 
lität, aber  aus  ihrem  Inhalte,  der  Unterredung  der  drei  Bürger  über  den 
Tod  des  Königs  und  die  Nachfolge  eines  Kindes  in  der  Regierung,  geht 
deutlich  hervor,  daß  sie  in  London  spielt,  weshalb  sie  der  Dichter  nicht  be- 
sonders bezeichnet  hat. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  spielt  ebenfalls  in  London,  und  zwar  in  einem 
Zimmer  des  königlichen  Palastes.  Der  Erzbischof  von  York  sagt  in 
den  ersten  Sätzen: 

,,Sie  lagen,  hör'  ich,  nachts  zu  Northampton; 
Zu  Stony-Stratford  soll'n  sie  heute  sein 
Und  morgen  oder  übermorgen  hier." 
Das  ,,hier"  ist  selbstverständlich  London.  Daß  diese  Szene  in  London 
spielt,  ergibt  sich  auch  aus  den  Worten  der  Königin  Elisabeth : 

„Komm,  komm,  mein  Kind,  wir  suchen  heil'ge  Zuflucht."  — 
Ebenso  des  Erzbischofs: 

,, Kommt,  ich  geleit'  Euch  zu  der  heil'gen  Zuflucht." 
Diese  heilige  Zuflucht  war  das  Sanktuarium  derWestminsterabtei,  das 
die  Königin  mit  dem  königlichen  Palaste  als  Wohnsitz  und  Asyl  ver- 
tauschte. Die  Ursache,  warum  sie  mit  ihrem  Kinde  dieses  Asyl  aufsucht, 
ist  die  Nachricht,  die  der  Bote  in  dieser  Szene  bringt,  daß  ihre  Verwandten 
Lord  Rivers  und  Grey  ,, benebst"  Sir  Thomas  Vaughan  als  Gefangene  nach 
Pomfret  gebracht  wurden,  eine  Nachricht,  die  sie  tief  erschreckt  und 
für  ihr  und  ihres  Kindes  Leben  äußerst  besorgt  macht.  Die  Worte  des 
Boten  lauten: 

,,Lord  Rivers  und  Lord  Grey  sind  fort  nach  Pomfret, 
Benebst  Sir  Thomas  Vaughan,  als  Gefangne." 
Wenn  wir  nun  Rivers,  Grey  und  Vaughan  in  der  dritten  Szene  des 
dritten  Aufzugs  auftreten  sehen,  wissen  wir,  daß  sie  in  Pomfret  sind. 
Gleichwohl  wird  es  in  derselben  Szene  noch  ausdrücklich  gesagt. 

Wenn  aber  der  Dichter  von  der  in  der  dritten  Szene  des  dritten  Auf- 
zugs stattfindenden  Hinrichtung  der  Verwandten  der  Königin  in  den  vor- 
hergehenden Szenen  vor^  verschiedenen  Personen  neunmal  Erwähnung 
tun  läßt,  so  muß  er  dafür  einen  wichtigen  künstlerischen  Grund  gehabt 
haben.  Wir  werden  darüber  an  anderer  Stelle  ausführlicher  sprechen. 

Dritter  Akt 

Erste  Szene 

In  der  ersten  Szene  des  dritten  Aufzugs  erscheint  der  junge  Prinz  von 
Wales,  zur  Krönung  eingeholt,  in  London.  Buckingham  ruft  ihm  zu: 
,, Willkommen,  bester  Prinz,  in  London,  Eurer  Kammer!" 
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Camera  regis  hieß  London  als  Residenzstadt,  demnach  spielt  diese 
Szene  in  London.  Sie  enthält  in  den  Worten,  die  Buckingham  zu  Catesby 
spricht,  einen  Hinweis  auf  den  Ort,  an  dem  sich  die  zweite  und  vierte 
Szene  desselben  Aufzugs  abspielen  werden. 

Für  die  zweite  Szene  gelten  die  Worte  Buckinghams: 

,,geh',  lieber  Catesby, 
Und  wie  von  fern  erforsche  du  Lord  Hastings, 
Wie  er  gesinnt  ist  gegen  unsre  Absicht;" 
für  die  vierte  die  weiteren : 

,,Und  lad'  ihn  ein  auf  morgen  in  den  Turm, 
Der  Krönung  wegen  mit  zu  Rat  zu  sitzen." 
Erscheint  nun  Catesby  in  der  zweiten  Szene  dieses  Aufzugs  bei  Has- 
tings, so  wissen  wir,  daß  er  sich  vor  oder  in  dem  Hause  des  Lord  Hastings 
befindet.  Ebenso  wissen  wir  nun,  daß  die  vierte  Szene,  die  Szene  der  Rats- 
versammlung, in  welcher  über  die  Krönung  beraten  wird,  im  Tower  von- 
statten geht. 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt  vor  dem  Hause  des  Lord  Hastings.  Wäre  uns 
dies  nicht  schon  in  der  vorhergehenden  Szene  durch  den  Auftrag  bekannt- 
geworden, den  Catesby  erhalten  hat,  so  könnte  es  auch  aus  dem  Inhalt  der 
Szene  selbst  geschlossen  werden,  die  noch  vier  Hinweise  darauf  enthält, 
daß  die  Ratsversammlung,  die  vierte  Szene  des  dritten  Aufzugs,  im 
Tower  spielt. 

Hastings  sagt  zum  Boten  Stanleys: 

,,Geh,  geh,  Gesell',  zurück  zu  deinem  Herrn, 
Heiß  ihn  nicht  fürchten  den  getrennten  Rat : 
Sein'  Edlen  und  ich  selbst  sind  bei  dem  einen, 
Catesby,  mein  guter  Freund,  ist  bei  dem  andern. 
Woselbst  nichts  vorgehn  kann,  was  uns  betrifft. 
Wovon  mir  nicht  die  Kundschaft  würd'  erteilt." 
Ferner: 

,,Dann  wollen  wir  zusammen  hin  zum  Turm, 
Wo,  du  sollst  seh'n,  der  Eber  freundlich  sein  wird." 
Stanley  sagt: 

,,Nun,  wollen  wir  zum  Turm  ?  der  Tag  vergeht." 
Endlich  der  vierte  Hinweis,  der  in  Hastings'  Worten  liegt: 
,,Sagt,  geht  Ihr  in  den  Turm?" 

Dritte  Szene 

Daß  die  Hinrichtung  der  Verwandten  der  Königin  Elisabeth  in  der 
dritten  Szene  des  dritten  Aufzugs  zu  Pomfret  stattfindet,  ist  in  der 
vierten  Szene  des  zweiten  Aufzugs  schon  neunmal  gesagt  worden.  Außer- 
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dem  aber  wird  es  noch  in  der  Szene  selbst,  und  zwar  von  Rivers  mit- 
geteilt : 

„O,  Pomfret!  Pomfret!  O  Du  blut'ger  Kerker, 

Verhängnisvoll  und  tödlich  edlen  Pairs ; 

Im  sünd'gen  Umfang  deiner  Mauern  ward 

Richard  der  Zweite  hier  zu  Tod  gehau'n; 

Und  deinem  grausen  Sitz  zu  fernerm  Schimpf 

Gibt  man  dir  unser  schuldlos'  Blut  zu  trinken." 
Daß  die  Ratsversammlung,  in  welcher  die  Krönung  des  jungen  Königs 
beraten  werden  soll,  im  Tower  abgehalten  werden  wird,  wissen  wir  aus 
mehrfachen  Hinweisen  in  den  vorhergehenden  Szenen. 

Vierte  Szene 

In  der  vierten  Szene  nun  findet  sie  statt  und,  wenn  auch  der  Tower 
als  Lokalität  nicht  genannt  wird,  so  wird  doch  die  Krönung  als  Gegen- 
stand der  Beratung  dreimal  ausdrücklich  angeführt .  Wir  können  demnach 
nicht  in  Zweifel  sein,  daß  dies  die  mehrmals  erwähnte  Ratsversammlung 
im  Tower  ist. 

Hastings  beginnt  die  Szene  mit  den  Worten: 

,,Nun,  edle  Pairs,  was  uns  versammelt,  ist. 

Die  Krönung  festzusetzen:"  — 
später  fährt  er  fort : 

,,Ich  weiß,  er  will  mir  wohl,  Dank  seiner  Gnaden. 

Doch  über  seine  Absicht  mit  der  Krönung 

Hab'  ich  ihn  nicht  erforscht," 
Auch  sagt  Buckinghamin  der  gleichen  Szene: 

„Kamt  Ihr  auf  Euer  Stichwort  nicht,  Mylord, 

So  sprach  William  Lord  Hastings  Eure  RoUe : 

Gab  Eure  Stimme,  mein'  ich,  für  die  Krönung." 

Fünfte  Szene 

Die  fünfte  Szene  spielt  ebenfalls  innerhalb  des  Towers,  etwa  in  einem 
Hofe  desselben,  was  aus  den  Worten  hervorgeht : 

Gloster: 
„Gebt  auf  die  Zugbrück'  acht." 

Buckingham: 

,, Horch!  eine  Trommel." 
Gloster: 
,,Catesby,  schau  von  der  Mauer. 


Sieh  um  dich,  wehr  dich,  es  sind  Feinde  hier." 

Buckingham: 
„Bewahr'  und  schirm'  uns  Gott  und  uns're  Unschuld!" 
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Es  ist  dies  die  Komödie,  die  Gloster  und  Buckingham  vor  dem  Lord- 
Mayor  aufführen,  als  ob  sie  von  Hastings,  dem  eben  ermordeten  Hastings 
und  seinen  Anhängern  am  Leben  bedroht  wären. 

Die  fünfte  Szene  enthält  zwei  Hinweise  auf  den  Ort,  an  dem  sich  die 
siebente  abspielt,  die  berühmte  Szene,  in  der  sich  Gloster  die  Krone  Eng- 
lands anbieten  läßt.  Buckingham  sagt: 

,, Sorgt  nicht,  Mylord:  ich  will  den  Redner  spielen. 
Als  ob  der  goldne  Lohn,  um  den  ich  rechte. 
Mir  selbst  bestimmt  war';  und  somit  lebt  wohl!" 

Gloster: 
,, Wenn 's  Euch  gelingt,  bringt  sie  nach  Baynards- Schloß, 
Wo  Ihr  mich  finden  sollt,  umringt  vom  Kreis 
Gelehrter  Bischof  und  ehrwürd'ger  Väter." 
und  ferner : 

,,Geh,  Lovel,  ungesäumt  zum  Doktor  Shaw;  — 

(zu  Catesby) 
Geh  du  zum  Pater  Penker ;  —  heißt  sie  beide 
In  einer  Stund'  in  Baynards-Schloß  mich  treffen." 
Baynards- Schloß  war  ein  ehemaliges  Schloß  in  London,  am  Themse- 
ufer gelegen,  das  dem  Herzog  von  York  gehört  hatte. 

Sechste  Szene 

Die  sechste  Szene  kann  ihrem  Inhalte  nach  nur  in  einer  Straße  Lon- 
dons spielen.  Der  Kanzlist  trägt  die  Klageschrift  wider  den  Lord  Hastings 
aus  seiner  Kanzlei,  wo  er  sie  kopiert  hat,  nach  St.  Paul,  wo  sie  verlesen 
werden  soll. 

Siehente  Szene 

Die  siebente  Szene  spielt,  wie  wir  schon  wissen,  in  Baynards-Schloß 
in  London. 

Vierter  Akt 

Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  vierten  Aufzugs  spielt  vor  dem  Tower.  Die  Herzogin 
von  York,  die  Königin -Witwe  Elisabeth  und  Anna,  die  Gemahlin 
Richards,  wollen  die  beiden  kleinen  Prinzen  im  Tower  besuchen,  werden 
aber  von  Brakenbury  nicht  eingelassen.  Die  Herzogin  sagt: 

,,Wen  treff  ich  hier?  Enk'lin  Plantagenet 

An  ihrer  guten  Muhme  Gloster  Hand  ? 

So  wahr  ich  lebe,  sie  will  auch  zum  Turm, 

Aus  Herzensliebe  zu  den  zarten  Prinzen.  — 

Tochter,  ich  freue  mich,  Euch  hier  zu  treffen." 

Anna: 

„Gott  geb'  Eur'  Gnaden  beiden  frohe  Zeit!" 


Gesprochene  Dekorationen  6l5 

Elisabeth: 
„Euch  gleichfalls,  gute  Schwester!  Wohin  geht's?" 

Anna: 
„Nicht  weiter  als  zum  Turm  und,  wie  ich  rate, 
In  gleicher  frommer  Absicht,  wie  Ihr  selbst, 
Daselbst  die  holden  Prinzen  zu  begrüßen." 

Elisabeth: 
,,Dank,  liebe  Schwester!  Gehn  wir  all'  hinein; 
Und  da  kommt  eben  recht  der  Kommandant.  — 
Herr  Kommandant,  ich  bitt'  Euch,  mit  Verlaub, 
Was  macht  der  Prinz  und  York,  mein  jüngrer  Sohn?" 

Noch  einmal  in  dieser  Szene  spricht  Elisabeth  davon,  daß  diese 
Szene  vor  dem  Tower  spielt,  sie  sagt  zum  Schluß  der  Szene : 

,, Verweilt  noch,  schaut  mit  mir  zurück  zum  Turm."  — 
Kurz  vorher  hat  in  derselben  Szene  die  alte  Herzogin  von  York 
Dorset  zu  Richmond  geschickt  mit  den  Worten : 

,,Geh'  Du  zu  Richmond:  gutes  Glück  geleite  Dich!"  — 
und  Lady  Anna  schickt  sie  zu  Richard  zur  Krönungsfeierlichkeit  nach 
Westminster,  wohin  sie  schon  von  Stanley  in  der  gleichen  Szene  mit  den 
Worten  geladen  wurde : 

,, Kommt,  Fürstin,  Ihr  müßt  gleich  nach  Westminster : 

Dort  krönt  man  Euch  als  Richards  Ehgemahl." 
Die  Herzogin  York  sagt  zur  Herzogin  Anna: 

,,Geh'  Du  zu  Richard!  Gute  Engel  schirmen  Dich!"  — 
und  zu  Elisabeth : 

,,Geh'  Du  zur  Freistatt!  Guter  Trost  erfülle  Dich!"  — 
Diese  Freistatt  ist  das  Sanktuarium  derWestminsterabtei,  hier  spielt 
also  auch  die  vierte,  die  große  Szene,  in  welcher  König  Richard  III.  bei  der 
Königin -Witwe  Elisabeth  um  deren  Tochter  wirbt,  womit  er  Richmond 
zuvorkommen  will,  der  ebenfalls  diese  Prinzessin  heiraten  wül,  um  die 
Häuser  Lancaster  und  York  zu  vereinigen. 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt  im  Westminsterpalast  zu  London  im  könig- 
lichen Thronsaal,  wo  eben  die  Krönung  Richards  III.  stattgefunden  hat. 
Die  Szene  beginnt  mit  den  Worten : 

Richard: 
,, Steht  alle  seitwärts.  —  Vetter  Buckingham,  — " 

Buckingham: 
,,Mein  gnäd'ger  Fürst  ?"  — 
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Richard: 
„Gib  mir  die  Hand.  So  hoch,  durch  Deinen  Rat 
Und  Deinen  Beistand,  sitzt  nun  König  Richard." 
Diese  Szene  enthält  am  Schluß  den  wichtigen  Hinweis,  daß  sich  nun 
Buckingham  von  König  Richard  HI.  abwendet,  nachdem  ihn  dieser  mit 
seiner  Forderung  der  Grafschaft  Hereford  so  schnöde  abgewiesen  hat. 
Buckingham  geht  zunächst  nach   seinem  Stammschloß  Brecknock  in 
Brecknockshire,  westlich  von  Herefordshire,  um  seinen  Aufstand  zu  be- 
werkstelligen. Die  Worte  Buckinghams  lauten: 

,,So  steht's?  Bezahlt  er  meine  wicht 'gen  Dienste 

Mit  Hohn?  Macht'  ich  zum  König  dazu  ihn? 

O  laß  mich  Hastings  warnen,  und  derweilen 

Dies  bange  Haupt  noch  steht,  nach  Brecknock  eilen!" 

Dritte  Szene 
Die  dritte  Szene  spielt  wieder  im  königlichen  Palast  zu  London.  Die 
Shakespearebühne  hat  den  großen  Vorteil,  bloß  durch  das  Zusammen- 
ziehen des  Mittelvorhangs,  des  Vorhangs  der  Hinterbühne,  ohne  jedweden 
Zeitverlust  eine  andere  Lokalität  anzudeuten.  Am  Schluß  der  Szene  er- 
fahren wir,  daß  Morton,  der  Erzbischof  von  Ely,  zu  Richmond  geflohen 
ist,  daß  Buckingham  einen  Aufstand  gegen  König  Richard  HL  ins  Werk 
gesetzt  hat  und  Richard  Buckingham  und  Richmond  bekriegen  muß. 
Er  sagt  darüber  zu  Catesby : 

,,Geh,  mustre  Volk;  mein  Schild  ist  jetzt  mein  Rat; 
Verrätertrotz  im  Felde  ruft  zur  Tat." 

Vierte  Szene 
In  der  nächsten,  der  vierten  Szene  sehen  wir  ihn  an  der  Spitze  eines 
Heeres  in  den  Kampf  ziehen.  Diese  Szene  kann  nur  vor  demWestminster- 
palast  zu  London  spielen.  Die  Königin  Elisabeth  verläßt  ihre  Freistatt, 
ihr  Asyl,  um  mit  der  Herzogin  von  York  über  die  Ermordung  ihrer  beiden 
Söhne  wehzuklagen.  Hier  trifft  sie  mit  der  Königin  Margareta  und  später 
mit  König  Richard  zusammen. 

In  dieser  Szene  erfahren  wir,  daß  Buckinghams  Aufstand  mißglückt, 
sein  Heer  durch  jähe  Flut  und  Wolkenbrüche  zerstreut  und  versprengt 
und  er  selbst  bereits  gefangen  ist.  Richard  beschließt,  den  Gefangenen 
nach  Salisbury  schaffen  zu  lassen.  Er  sagt  es  am  Schluß  der  Szene  mit  den 
Worten : 

,, Wohlauf,  nach  Salisbury!  Indes  wir  schwatzen, 
Könnt'  eine  Hauptschlacht  schon  entschieden  sein. 
Trag'  einer  Sorge,  Buckingham  zu  schaffen 
Nach  Salisbury;  ihr  andern  zieht  mit  mir." 
Wenn  wir  demnach  in  der  ersten  Szene  des  fünften  Aufzugs  Bucking- 
ham mit  dem  Sheriff  und  der  Wache  zur  Hinrichtung  aufziehen  sehen, 
wissen  wir,  daß  es  in  Salisbury  geschieht. 
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Fünfte  Szene 

Die  fünfte  Szene  des  vierten  Aufzugs,  diese  kleine,  aber  wichtige 
Szene,  spielt  höchst  wahrscheinlich  im  Hause  Stanleys. 

Fünfter  Akt 

Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  fünften  Aufzugs  spielt,  wie  uns  schon  aus  der  vierten 
Szene  des  vierten  Aufzugs  bekannt  ist,  in  Salisbury,  wohin  Buckingham 
nach  seiner  Gefangennahme  gebracht  wurde  und  kurzerhand  hingerichtet 
wird.  Der  Ort  wird  in  der  Szene  nicht  genannt,  aber  wir  wissen  ja  be- 
reits, daß  Richard  selbst  vorerst  nach  Salisbury  zieht  und  den  ge- 
fangenen Buckingham  dorthin  bringen  ließ.  Daß  Richard  in  der  Tat  auch 
schon  in  Salisbiury  ist,  erfahren  wir  durch  die  Worte  Buckinghams,  mit 
welchen  die  Szene  beginnt : 

,,Wül  König  Richard  sich  nicht  sprechen  lassen?" 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt  auf  der  Ebene  bei  Tamworth,  einer  Stadt 
an  der  Grenze  von  Warwickshire  und  Staffordshire,  wo  die  Heere  Rich- 
monds  und  Richards  aufeinanderstießen,  in  der  Nähe  liegt  das  Bosworth- 
feld,  auf  dem  die  Schlacht  stattfand. 

Richmond  nennt  Tamworth  ausdrücklich  als  den  Ort,  wo  er  sich 
augenblicklich  mit  seinem  Heere  befindet : 

,,Der  greulich  blut'ge,  räuberische  Eber, 

Der  Eure  Weinberg'  umwühlt.  Eure  Saaten, 

Eu'r  warm'  Blut  säuft  wie  Spülicht,  Eure  Leiber 

Ausweidet  sich  zum  Trog :  dies  wüste  Schwein 

Liegt  jetzt  in  dieses  Eüands  Mittelpunkt, 

Nah  bei  der  Stadt  Leicester,  wie  wir  hören; 

Von  Tamworth  bis  dahin  ist  nur  ein  Tag. 

Frisch  auf,  in  Gottes  Namen,  mut'ge  Freunde, 

Die  Frucht  beständ'gen  Friedens  einzuernten 

Durch  eine  blut'ge  Probe  scharfen  Kriegs." 

Dritte  Szene 

Die  dritte  Szene  spielt  auf  dem  Felde  bei  Bosworth,  dem  Schlacht- 
felde. Richard  kennzeichnet  die  Szene  mit  den  Worten: 

,,Hier  schlagt  die  Zelt'  auf,  hier  im  Feld  bei  Bosworth."  — 
Der  nächste  Auftritt  Richmonds  und  seiner  Getreuen  findet  ebenfalls 
in  seinem  Lager  bei  Tamworth  statt,  ein  anderer  Ort  ist  nicht  genannt, 
Er  spricht  vor  seinem  Zelte,  das  in  der  zweiten  Szene  des  fünften  Aufzugs 
bei  Tamworth  aufgestellt  wurde,  und  sagt  am  Schluß  dieses  Auftritts: 
,,In's  Zelt  hinein,  die  Luft  ist  rauh  und  kalt." 
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Desgleichen  spricht  auch  Richard  im  nächsten  Auftritt  vor  seinem 
Zelte,  das  er  bei  Bosworth  aufschlagen  ließ,  dasselbe  Zelt,  folglich  auch 
derselbe  Ort: 

,, Heißt  meine  Schildwacht  munter  sein;  verlaßt  mich, 
Wenn  halb  die  Nacht  vorbei  ist,  kommt  ins  Zelt 
Und  helft,  mich  waffnen.  —  Verlaßt  mich,  sag'  ich." 

Im  vorigen  Auftritt  Richmonds,  der  in  der  Brandischen  Ausgabe  zur 
dritten  Szene  des  fünften  Aufzugs  gezogen  ist,  gibt  Richmond  dem 
Hauptmann  Blunt  den  Auftrag,  den  Stiefvater  Richmonds,  Stanley,  der 
im  Lager  des  Königs,  aber  mit  Richmond  in  heimlichem  Einverständnis 
ist,  zu  sprechen  und  ihm  ein  Schriftstück  zu  überreichen: 
,,Doch  eins  noch,  guter  Hauptmann,  tut  für  mich: 
Wo  hat  Lord  Stanley  sein  Quartier  ?  Ihr  wißt  es  ?" 

Blunt: 
,,Wenn  ich  mich  nicht  in  seinen  Fahnen  irrte 
(Was  ich  versichert  bin,  daß  nicht  geschehn). 
So  liegt  sein  Regiment  'ne  halbe  Meile 
Gen  Süden  von  des  Königs  großem  Heer." 

Richmond: 
„Ist's  ohn'  Gefährde  möglich,  lieber  Blunt, 
So  findet  Mittel  aus,  mit  ihm  zu  sprechen. 
Und  gebt  von  mir  ihm  dies  höchst  nöt'ge  Blatt." 

In  dem  kommenden  Auftritt  nun,  der  mit  Stanleys  Worten  beginnt : 
,, Glück  und  Triumph  bekröne  Deinen  Helm!" 
•sehen  wir,  daß  Hauptmann  Blunt  nicht  nur  seinen  Auftrag  ausgeführt, 
sondern  daß  sogar  Stanley  gewagt  hat,  im  Schutze  nächtlicher  Dunkelheit 
seinen  Stiefsohn  Richmond  in  dessen  Lager  zu  besuchen.  Es  ist  dasselbe 
Lager,  dasselbe  Zelt,  der  Auftritt  geht  also  noch  immer  in  Tamworth  vor 
sich. 

König  Richard  liegt  in  seinem  Zelt  bei  Bosworth,  Richmond  in  dem 
seinen  bei  Tamworth.  Bühnenpraktisch  vollzieht  sich  auf  den  deutschen 
Bühnen  seit  Dingelstedts  Einrichtung  der  szenische  Vorgang  folgender- 
weise: Auf  der  Mittelbühne,  bei  aufgezogenem  Mittelvorhang,  liegt 
Richard,  rechts  im  Hintergrunde  der  Mittelbühne  sieht  man  durch  ein 
Transparent  Richmond,  ein  wenig  beleuchtet,  in  seinem  Zelte  liegen  und 
schlafen.  Wir  werden  später  sehen,  daß  diese  Einrichtung  Dingelstedts  im 
Shakespeareschen  Sinne  wenig  Wert  hat  und  daher  keine  Nachahmung 
verdient. 

Hinter  dem  Prospekt,  der  die  Mittelbühne  abschließt  und  stellenweise 
durchscheinend  ist,  wandeln  die  Geister  in  einer  matten,  gespenstigen  Be- 
leuchtung. Vorne  auf  der  Mittelbühne  liegt,  wie  gesagt,  Richard,  nur  spär- 
lich vom  bläulichen  Schimmer  seiner  Lampe  gestreift. 
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Richard  sagt  am  Schluß  seines  Monologs,  in  dem  er  alle  Qualen  aus- 
spricht, die  ihm  sein  durch  die  Geister  aufgerütteltes  Gewissen  bereitet: 
,,Mir  schien's,  die  Seelen  all',  die  ich  ermordet, 
Kämen  ins  Zelt,  und  ihrer  jede  drohte 
Mit  Rache  morgen  auf  das  Haupt  des  Richard." 
Es  ist  noch  immer  dasselbe  Zelt  bei  Bosworth,  vor  dem  er  spricht,  folg- 
lich ereignet  sich  diese  Szene  Richards  bei  Bosworth,  die  Richmonds  bei 
Tamworth  —  beide  träumen  ja  zugleich,  nur  in  verschiedener  Weise. 

Für  die  beiden  Auftritte  Richmonds  und  Richards,  die  nun  folgen, 
gelten  die  gleichen  örtlichen  Bestimmungen. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  stellt  die  Schlacht  von  Bosworth  dar,  hat  doch 
Richard  die  dritte  mit  den  Worten  begonnen: 

,,Hier  schlagt  die  Zelt'  auf,  hier  im  Feld  bei  Bosworth.  — " 

Akt-  und  Szeneneinteilung 

Alle  drei  englischen  und  drei  deutschen  Ausgaben  haben  die  Bezeich- 
nung ,, Actus  Primus"  bzw.  erster  Aufzug,  übereinstimmend  ist  dieser 
Akt  in  allen  Ausgaben  in  vier  Szenen  eingeteilt,  ebenso  ist  der  zweite 
Akt  an  der  gleichen  Stelle  als  ,, Actus  Secundus"  bzw.  zweiter  Aufzug 
bezeichnet  und  in  allen  sechs  Ausgaben  an  den  gleichen  Stellen  in  vier 
Szenen  eingeteilt. 

Der  dritte  Akt  trägt  in  der  Folio  an  der  gleichen  Stelle  wie  alle  anderen 
Ausgaben  die  Bezeichnung  ,, Actus  Tertius",  hat  aber  in  der  Folio  nur 
vier  Szenen. 

Die  vierte  Szene  der  Folio  beginnt  mit  der  Ratsversammlung  und  den 
Worten  Hastings': 

,,Now  Noble  Peeres,  the  cause  why  we  are  met, 
Is  to  determine  of  the  Coronation:" 
Die  Bezeichnung  der  fünften,  sechsten  und  siebenten  Szene  fehlt  im 
dritten  Akt  der  Folio,  es  schließt  aber  auch  in  der  Folio  der  dritte  Akt  mit 
den  Worten  Richards: 

(To  the  Bishops)  „Come,  let  vs  to  our  holy  Worke  againe. 
Farewell,  my  Cousins,  farewell  gentle  friends." 
Alle  anderen  Ausgaben  haben  im  dritten  Akt  sieben  Szenen. 
Im  vierten  Akt  weist  die  Folio  vier,  alle  anderen  Ausgaben  fünf  Szenen 
auf.  Der  Unterschied  besteht  darin,  daß  der  Auftritt  Tyr reis,  der  mit 
den  Worten  beginnt : 

,,The  tyrannous  and  bloodie  Act  is  done," 
deutsch : 

„Geschehn  ist  die  tyrannisch  blut'ge  Tat"  — 
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in  der  Folio  nicht  als  dritte  Szene  bezeichnet  ist.  Demgemäß  stehen  in 
der  Folio  die  dritte  und  vierte  Szene  an  den  gleichen  Stellen,  an  welchen 
in  den  anderen  Ausgaben  die  vierte  und  fünfte  sich  befinden. 

Im  fünften  Akt  zeigt  die  Folio  nur  zwei  Szenen,  während  Malone, 
Delius  und  die  drei  deutschen  Ausgaben  vier  aufweisen.  Der  auffallende 
Unterschied  in  der  Szeneneinteilung  dieses  Aktes  zwischen  der  Folio  und 
den  anderen  Ausgaben  besteht  darin,  daß  die  Folio  die  eine  Szene,  in 
welcher  Buckingham  in  Salisbury  zur  Hinrichtung  geführt  wird,  von  den 
Schlachtszenen  trennt,  diese  aber,  von  dem  ersten  Auftreten  Richmonds 
bei  Tamworth  bis  zur  Besiegung  Richards,  somit  die  ganze  Schlacht  von 
Bosworth,  als  eine  einzige  Szene  behandelt. 

Auch  dieses  Stück  ist  für  die  Akt-  und  Szeneneinteilung  sehr  lehrreich. 
Die  Folio  zeigt  in  fünf  Akten  achtzehn  Szenen,  die  späteren  aber  vierund- 
zwanzig, genau  ein  Drittel  mehr.  Die  ersten  Herausgeber  der  Folio, 
Shakespeares  Kollegen  Hemminge  und  Condell,  haben  es  für  nötig  er- 
achtet, dem  Werke  die  übliche  Einteilung  in  fünf  Akte  zu  geben  und  diese 
fünf  Akte  wieder  in  achtzehn  Szenen  zu  zerspalten. 

In  der  Einleitung  zu  König  Richard  III.  sagt  Delius  in  seiner  Ausgabe : 
,,In  der  Gesamtausgabe  der  Shakespeareschen  Dramen  in  Folio  steht  ,,The 
Tragedy  of  Richard  the  Third  with  the  Landing  of  Earle  Richmond  and 
the  Bat  eil  at  Bosworth  Field"  mit  der  Überschrift  auf  den  Seiten  ,,The 
Life  and  Death  of  Richard  the  Third"  als  neuntes  Drama  in  der  Reihe  der 
Histories,  hier  zuerst  in  Akte  und  Szenen  eingeteilt.  Es  waren  also  die 
Quart  OS,  die  während  der  Vorstellungen  unrechtmäßig  aufgeschrieben 
wurden,  demnach  von  Augenzeugen  stammen,  nicht  in  Akte  und  Szenen 
eingeteilt." 

Diese  Einteilung  war  aber  den  späteren  Herausgebern  nicht  genug,  aus 
achtzehn  wurden  schließlich  vierundzwanzig  Szenen  gemacht.  Der  mo- 
derne Regisseur,  der  sich  von  der  Akt-  und  Szeneneinteilung  bei  Shake- 
speare nicht  befreien  kann  und  diese  Szeneneinteilung  praktisch  auf  der 
Bühne  zur  Darstellung  bringen  will,  hätte  also  vierundzwanzig  Verwand- 
lungen zu  bewerkstelligen,  vierundzwanzig  verschiedene  Ausstattungen  zu 
besorgen  und  vierundzwanzigmal  den  Vorhang  fallen  zu  lassen,  das  heißt, 
vierundzwanzigmal  die  Kontinuität  der  Handlung  zu  unterbrechen,  vier- 
undzwanzigmal Pausen  zu  machen  und  den  Zuhörern  zu  suggerieren,  vier- 
undzwanzigmal ihre  Phantasie  spielen  und  wieder  ruhen  zu  lassen.  Ein 
befriedigender  ästhetischer  Genuß  ist  bei  solcher  Handlungszersplitterung 
völlig  ausgeschlossen,  ja,  kein  Publikum  der  Welt  kann  oder  könnte,  schon 
äußerlich,  die  martervolle  Zerspaltung  eines  so  hochstehenden  Kunst- 
werkes überhaupt  nur  aushalten.  So  sieht  und  erlebt  ein  modernes  Pu- 
blikum ein  solch  einziges,  in  seiner  hohen  künstlerischen  Bedeutung  un- 
bestrittenes Werk  niemals  in  seiner  originalen  Größe  und  Reinheit,  des- 
halb fallen  solche  Meisterwerke,  um  überhaupt  aufführbar  und  genießbar 
zu  werden,  dem  Bearbeiter  zur  Beute,  der  sie  für  die  moderne  Bühne  zu- 
rechtschneiden,  d.  h.  entstellen  und  verunstalten  muß. 
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Wer  bestrebt  ist,  den  Sachverhalt  vorurteilslos  zu  prüfen,  wird  ein- 
sehen und  zugestehen  müssen,  daß  die  ersten  Herausgeber  mit  ihren  acht- 
zehn Szenen,  die  für  die  Zerspaltung  des  Werkes  schon  mehr  als  hin- 
reichend schädlich  sind,  doch  der  einheitlichen  und  kontinuierlichen  Dar- 
stellung bedeutend  näher  waren,  als  die  späteren  mit  ihren  vierundzwanzig 
Szenen. 

Wenn  wir  die  Bezeichnung  der  Lokalitäten  vor  den  einzelnen  Szenen, 
d.  h.  die  ausdrückliche  Bestimmung,  wo  diese  jeweilig  spielen,  in  Betracht 
ziehen,  so  ergibt  sich  die  höchst  bemerkenswerte  Tatsache,  daß  von  diesen 
Bezeichnungen,  wie  sie  sich  in  den  späteren  Ausgaben  vor  allen  vierund- 
zwanzig Szenen  vorfinden,  in  der  Folio  nicht  eine  einzige  vorhanden  ist. 

Dort  begegnen  wir  folgenden  Bezeichnungen : 

Erster  Aufzug 
Erste  Szene:  London.  Eine  Straße. 
Zweite  Szene:  London.  Eine  andere  Straße. 
Dritte  Szene:  Ebendaselbst.  Ein  Zimmer  im  Palast. 
Vierte  Szene:  Ein  Zimmer  im  Turm. 

Zweiter  Aufzug 

Erste  Szene:  London.  Zimmer  im  Palast. 

Zweite  Szene:  Ebendaselbst. 

Dritte  Szene:  Eine  Straße. 

Vierte  Szene:  Ein  Zimmer  im  Palast. 

Dritter  Aufzug 

Erste  Szene:  London.  Eine  Straße. 

Zweite  Szene:  Vor  Hastings'  Hause. 

Dritte  Szene:  Zu  Pomfret  in  der  Burg. 

Vierte  Szene:  London.  Ein  Zimmer  im  Turm. 

Fünfte  Szene:  Innerhalb  der  Mauern  des  Turms 

Sechste  Szene:  Eine  Straße. 

Siebente  Szene:  Der  Hof  in  Baynards-Schloß. 

Vierter  Aufzug 
Erste  Szene:  Vor  dem  Turm. 
Zweite  Szene:  Ein  Staatszimmer  im  Palast. 
Dritte  Szene:  Ebendaselbst. 
Vierte  Szene:  Vor  dem  Palast. 
Fünfte  Szene:  Ein  Zimmer  in  Stanleys  Haus. 

Fünfter  Aufzug 
Erste  Szene:  Salisbury.  Ein  offener  Platz. 
Zweite  Szene:  Ebene  bei  Tamworth. 
Dritte  Szene:  Das  Feld  bei  Bosworth. 
Vierte  Szene:  Ein  anderer  Teil  des  Feldes. 
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In  der  Folio  steht  vor  der  dritten  Szene  des  zweiten  Aufzugs:  „Enter 
one  Citizen  at  one  doore,  and  another  at  the  other".  —  deutsch:  „Ein 
Bürger  tritt  auf  durch  die  eine  Tür,  der  andere  durch  die  andere". 

Vor  der  zweiten  des  dritten  Aufzugs :  „Enter  a  Messenger  to  the  Doore 
of  Hastings"  —  deutsch :  „Ein  Bote  tritt  vor  das  Tor  zu  Hastings'  Haus". 
Vor  der  dritten:  „Enter  Sir  Richard  Ratcliffe,  with  Halberds,  carrying  the 
Nobles  to  death  at  Pomfret"  —  deutsch:  „Sir  Richard  Ratcliff  tritt  auf 
mit  einer  Wache  und  führt  die  Edelleute  zur  Hinrichtung  in  Pomfret." 

Im  gleichen  Aufzuge,  wo  die  späteren  Ausgaben  die  Bezeichnung  Sie- 
bente Szene,  die  in  der  Folio  fehlt,  tragen,  steht  da:  ,, Enter  Richard  and 
Buckingham  at  seuerall  Doores"  —  deutsch :  ,,Es  treten  Richard  und  Buk- 
kingham  durch  verschiedene  Türen  ein."  Bei  Malone:  „Enter  Gloster  and 
Buckingham,  meeting"  —  deutsch:  ,,Es  treten  Gloster  und  Buckingham 
auf,  sie  begegnen  einander."  Bei  Delius:  „Enter  Gloster  at  one  door  and 
Buckingham  at  an  other"  —  deutsch:  ,,Es  tritt  Gloster  auf  durch  eine 
Tür,  Buckingham  durch  die  andere." 

Vor  der  zweiten  Szene  des  vierten  Aufzugs  steht  in  der  Folio:  ,,Enter 
Richard  in  pompe"  —  deutsch :  „Richard  tritt  auf  im  Krönungsschmuck." 
Bei  Malone:  ,, Richard  as  King  upon  his  Throne"  —  deutsch:  ,, Richard 
als  König  auf  seinem  Throne."  Bei  Delius :  ,, Richard  crowned"  —  deutsch 
„Richard  gekrönt." 

Von  allen  diesen  Bezeichnungen  der  Folio  kann  man  nicht  sagen,  daß 
sie  Vorschriften  für  eine  dekorative  Ausstattung  der  Szene  wären,  daß  der 
Dichter  eine  solche  gewollt  hätte.  Eine  einzige,  vor  der  dritten  Szene  des 
dritten  Aufzugs,  könnte  vielleicht  so  gedeutet  werden:  ,, Enter  Sir  Richard 
Ratcliffe  with  Halberds  carrying  the  Nobles  to  death  at  Pomfret,"  sie  be- 
trifft aber  mehr  die  Handlung  als  die  Lokalität  der  Szene,  trotzdem  der 
Name  Pomfret  ausdrücklich  genannt  ist.  Auch  bezweifle  ich  stark,  daß 
gerade  diese  örtliche  Bezeichnung  von  dem  Dichter  selbst  stammt,  halte 
sie  vielmehr  für  eine  vollkommen  überflüssige  Zutat  der  Herausgeber  Hem- 
minge und  Condell,  denn  gerade  auf  diese  Szene,  die  Hinrichtung  der  Ver- 
wandten der  Königin  in  Pomfret,  wird  in  den  vorhergehenden  Szenen  mit 
der  mehrfachen,  ausdrücklichen  Nennung  des  Ortes  Pomfret  im  ganzen 
neunmal  hingewiesen.  Die  öfters  vorkommende  Bezeichnung  ,,door"  und 
,,doors"  sind  selbstredend  Türen,  aber  nicht  etwa  Türen  in  einer  Dekora- 
tion, sondern  in  der  Wand,  die  den  baulichen  Abschluß  des  Hintergrundes 
der  Hinterbühne  auf  der  Shakespearebühne  bildete.  Schon  diese  ,,doors" 
zeigen  uns,  daß  Shakespeare  keine  Dekorationen  hatte.  Es  sind  die  beiden 
Türen,  wie  sie  auch  auf  der  Zeichnung  des  Swantheaters  zu  sehen  sind, 
die  Karl  Theodor  Gaedertz  vor  mehreren  Jahren  publiziert  hat. 

Ist  es  nun  nicht  für  die  Leser  dieses  Shakespeareschen  Werkes  zweifel- 
los irreführend,  wenn  sie  in  den  späteren  Ausgaben  die  örtliche  Bezeich- 
nung aller  vierundzwanzig  Szenen  vorfinden,  seien  es  nun  Literatur-  und 
Kunstfreunde,  Schauspieler,  Regisseure  oder  Bühnenleiter?  Müssen  sie 
nicht  glauben,  daß  der  Dichter  eine  wirkliche,  sichtbare  dekorative  Auf- 
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Stellung  von  Ausstattungsdekorationen  für  durchaus  notwendig  gefunden 
und  gefordert  hat  ?  Oder  leuchtet  es  nicht  ein,  daß  er  im  Sinne  seiner  dich- 
terischen Technik,  im  Geiste  seiner  Volksbühne  und  ihrer  Inszenierungs- 
praxis durch  ausdrückliche,  oft  wiederholte  Nennung  der  Lokalitäten  der 
Szenen,  im  Texte  des  Dialogs,  die  geistige  Vorstellung  der  Örtlichkeiten 
genügend  und  mehr  als  genügend  ermöglicht  und  sichergestellt  hat  ?  Be- 
säßen wir  deutsche  Folioausgaben  Shakespeares,  ohne  alle  szenischen 
Anmerkungen  und  Bezeichnungen  der  Szenen,  so  -würde  sich  das  Vorurteil 
gegen  die  Aufführbarkeit  der  Originale  vermindern,  würden  die  Reformer 
der  deutschen  Bühne,  die  für  eine  Aufführung  Shakespearescher  Werke 
auf  einer  dekorationsarmen  oder  dekorationslosen  Bühne  kämpfen,  leich- 
ter Boden  und  Anhänger  finden.  Dann  würde  sich  auch  die  Meinung 
rascher  Bahn  brechen,  daß  wir,  auf  Shakespeares  Maximen  zurückgreifend, 
in  der  Kunst  des  Theaters  nicht  zurück-,  sondern  vorwärtsgehen,  würde 
wieder  ein  Volkstheater,  eine  Volkskunst  entstehen  können,  die,  unbeein- 
trächtigt durch  jahrhundertelange  Vorurteile,  Irrtümer  und  Irrlehren,  die 
höchsten  Ziele  und  Ideale  dramatischer  Darstellung  zu  verwirklichen  im- 
stande wäre. 

Die  Bühnenweisungen 

Unter  den  szenischen  Anmerkungen  Richards  III.  steht  in  den  späteren 
Ausgaben  vor  der  zweiten  Szene  des  ersten  Aufzugs : 

Zweite  Szene:  London.  Eine  andere  Straße.  König  Heinrichs  VI. 
Leiche  wird  in  einem  offenen  Sarge  hereingetragen.  Edelleute  mit  Helle- 
barden begleiten  sie;  hierauf  Prinzessin  Anna  als  Leidtragende. 

In  der  Folio  steht  an  derselben  Stelle  ,,Scena  Secunda.  Enter  the  Coarse 
of  Henrie  the  sixt  with  Halberds  to  guard  it,  Lady  Anne  being  the 
Mourner"  —  deutsch:  ,, König  Heinrichs  VI.  Leiche  wird  hereingetragen, 
Edelleute  mit  Hellebarden  begleiten  sie;  Prinzessin  Anna  als  Leid- 
tragende" nichts  davon,  daß  die  Leiche  in  einem  offenen  Sarge  herein- 
getragen werden  soll.  Es  ist  unschwer  zu  erkennen,  warum  die  späteren 
Herausgeber  diese  Bestimmung  hinzugefügt  haben;  nämlich  darum,  weil 
die  Prinzessin  Anna  in  ihrer  auf  das  höchste  gesteigerten  Empörung  gegen 
den  Mörder  ihres  Gatten  bzw.  Bräutigams  und  ihres  königlichen  Schwie- 
gervaters, der  es  wagt,  den  feierlichen  Leichenzug  aufzuhalten,  in  die 
Worte  ausbricht : 

,,Um  Gottes  willen,  schnöder  Teufel,  fort 

Und  stör'  uns  ferner  nicht !  Du  machtest  ja 

Zu  Deiner  Hölle  die  beglückte  Erde, 

Erfüllt  mit  Fluchgeschrei  und  tiefem  Weh. 

Wenn  Deine  grimm'gen  Taten  Dich  ergötzen. 

Sieh'  diese  Probe  Deiner  Metzgerei'n.  — , 

Ihr  Herrn,  seht,  seht !  Des  toten  Heinrich  Wunden    ■ 

Öffnen  den  starren  Mund  und  bluten  frisch.  — 

Erröte,  Klumpe  schnöder  Mißgestalt ! 
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Denn  Deine  Gegenwart  haucht  dieses  Blut 

Aus  Adern,  kalt  und  leer,  wo  kein  Blut  wohnt; 

Ja,  Deine  Tat,  unmenschlich,  unnatürlich, 

Ruft  diese  Flut  hervor,  so  unnatürlich.  — 

Du  schufst  dies  Blut,  Gott,  räche  seinen  Tod! 

Du  trinkst  es,  Erde,  räche  seinen  Tod! 

Laß,  Himmel,  deinen  Blitz  den  Mörder  schlagen! 

Gähn',  Erde,  weit  und  schling'  ihn  lebend  ein. 

Wie  jetzo  dieses  guten  Königs  Blut, 

Den  sein  der  Höh'  ergebner  Arm  gewürgt!" 

Dazu  macht  Brandl  die  Bemerkung :  ,  ,Die  Angabe  der  Chronisten,  die 
Leiche  habe  in  St.  Paul  frisch  geblutet,  hat  Shakespeare  mit  dem  Volks- 
glauben in  Verbindung  gebracht,  daß  die  Wunde  gerade  in  Gegenwart  des 
Mörders  sich  wieder  auf  tue,  um  ihn  anzuklagen." 

Dr.  AI.  Schmidt  sagt  in  ,, Sacherklärende  Anmerkungen  zu  Shake- 
speares Dramen",  Danzig,  1842,  zu  dieser  Stelle:  ,,Nach  dem  alten 
Glauben,  daß  die  Wunden  eines  Ermordeten  bei  der  Berührung  des 
Mörders  von  neuem  bluten.  Kenelen  Digby  zweifelte  so  wenig  daran, 
daß  er  sogar  einen  Grund  dafür  aufsuchte.  Der  Aberglaube  hat  wohl  bei 
den  Normannen  seinen  Ursprung,  bei  denen  jene  Berührung  eine  Art 
Ordal  war." 

Etwas  früher  sagt  auch  Anna: 

,,Du  eiskalt  Büdnis  eines  heil'gen  Königs! 
Des  Hauses  Lancaster  erblichne  Asche ! 
Blutloser  Rest  des  königlichen  Bluts!" 

Dazu  Brandl :  ,,Nach  den  Chronisten  wurde  die  Leiche  alsbald  nach  der 
Ermordung  mit  geringem  Pompe  (Hellebarden  und  vorgetragene  Tafeln) 
aus  dem  Tower  in  die  St.  Paulskirche  getragen  und  dort  im  offenen  Sarge 
aufgebahrt." 

Es  ist  klar,  die  späteren  Herausgeber  dachten  so.  Wenn  Lady  Anna  in 
ihrer  äußersten  Entrüstung  dem  Mörder  seine  Greueltaten  vorhält,  sie 
ihm  vor  Gott  und  Menschen  beweisen  will,  da  sie  sie  kennt  und  weiß, 
wenn  sie  bei  ihren  Verwünschungen  den  Volksglauben  anruft,  daß  die 
Wunden  des  Ermordeten  in  Gegenwart  oder  bei  Berührung  des  Mörders 
frisch  zu  bluten  beginnen,  und  sich  auf  das  Wunder  beruft,  daß  auch  aus 
einem  blutlosen  Körper  zum  Beweise  der  blutigen  Untat  das  Blut  von 
neuem  zu  fließen  beginne,  dann  muß  auch  der  Sarg  offen  bleiben,  dann 
müssen  Anna,  der  Mörder,  die  übrigen  Anwesenden  und  vielleicht  auch 
das  Publikum  im  Theater,  wenn  es  in  erregter  Neugierde  lange  Hälse  da- 
nach macht,  das  fließende  Blut  wirklich  sehen  können,  sollen  die  flammen- 
den Worte  im  Munde  Lady  Annas  ihren  rechten,  wirksamen  Sinn  haben. 
So  mögen  wohl  die  späteren  Herausgeber  gedacht  haben,  abgesehen  da- 
von, ob  und  daß  Könige  in  offenem  Sarge  zur  Beisetzung  getragen  worden 
sind  —  finden  ja  Aufbahrungen  im  offenen  Sarge  bei  Souveränen  aus  ver- 
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schiedenen  Gründen  heute  noch  statt  — ,  daß  dem  Wunderglauben,  die 
Wunden  des  Ermordeten  begännen  in  Gegenwart  des  Mörders  frisch  zu 
bluten,  noch  mancher  andere  gottbegnadete  Dichter  ergreifenden,  tief- 
sinnigen Ausdruck  gegeben  hat. 

Schon  im  Nibelungenlied  wird  ein  solches  Gottesurteil  im  siebzehnten 
Abenteuer  geschildert  (Simrock): 

42.  ,,Sie  hielten  sich  am  Leugnen.  Da  hub  Kriemhild  an: 
,Wer  unschuldig  sein  will,  leicht  ist  es  dargetan, 

Er  darf  nur  zu  der  Bahre  hier  vor  dem  Volke  gehn, 

Da  mag  man  gleich  zur  Stelle  sich  der  Wahrheit  versehn,"' 

43.  ,,Das  ist  ein  großes  Wunder,  wie  es  noch  oft  geschieht, 
Wenn  man  den  Mordbefleckten  bei  dem  Toten  sieht. 
So  bluten  ihm  die  ^^\Tnden  wie  es  auch  hier  geschah ; 
Daher  man  nun  der  Untat  sich  zu  Hagen  versah." 

44.  ,,Die  Wunden  flössen  wieder  so  stark  als  je  vorher. 

Die  wohl  schon  heftig  klagten,  die  weinten  nun  noch  mehr. 
Da  sprach  König  Günther:  ,Nun  hört  die  Wahrheit  an: 
Ihn  erschlugen  Schacher;  Hagen  hat  es  nicht  getan.'" 

Dieser  Szene  hat  Hebbel  in  seinen  Nibelungen  folgenden  Wortlaut  ge- 
geben : 

Siegfrieds  Tod.  Fünfter  Akt,  neunte  Szene. 

Hagen  zu  Günther: 
,,Was  ist  geschehn?" 

Günther: 
„Es  ward  ein  Mann  erschlagen." 

Hagen: 
,,ünd  warum  steh  ich  hier  ?" 

Günther: 
,,Dich  trifft  Verdacht." 

Hagen: 
,,Den  werden  meine  Sippen  von  mir  nehmen. 
Ich  frage  sie.  Seid  Ihr  bereit  zu  schwören, 
Daß  ich  kein  Meuchler  und  kein  Mörder  bin  ?" 

Alle  Sippen  bis  auf  Giselher. 
,,Wir  sind  bereit." 

Hagen: 
,,Mein  Giselher,  du  schweigst  ? 
Bist  du  bereit  für  deinen  Ohm  zu  schwören, 
Daß  er  kein  Meuchler  und  kein  Mörder  ist  ?" 

Giselher  (Die  Hand  erhebend) : 
„Ich  bin  bereit." 

Savits,  Shakespeare.  40 
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Hagen: 
„Den  Eid  erlaß  ich  euch." 

(Er  tritt  in  den  Dom  zu  Kriemhild) 
„Du  siehst,  ich  bin  gereinigt,  wann  ich  will 
Und  brauche  mich  am  Sarg  nicht  mehr  zu  stellen. 
Allein  ich  tu 's  und  will  der  Erste  sein." 

(Er  schreitet  langsam  hinauf  zum  Sarg) 

Ute: 
,, Schau  weg,  Kriemhild." 

Kriemhild: 
,,Laß,  laß!  Er  lebt  wohl  noch! 
Mein  Siegfried!  O,  nur  Kraft  für  einen  Laut, 
Für  einen  Blick." 

Ute: 
,, Unglückliche!  Das  ist 
Nur  die  Natur,  die  sich  noch  einmal  regt. 
Furchtbar  genug!" 

Kaplan: 
,,Es  ist  der  Finger  Gottes, 
Der  still  in  diesen  heil'gen  Brunnen  taucht. 
Weil  er  ein  Kainszeichen  schreiben  muß." 

Hagen:   (neigt  sich  über  den  Sarg) 
,,Das  rote  Blut!  Ich  hätt'  es  nie  geglaubt! 
Nun  seh  ich  es  mit  meinen  eignen  Augen!" 

Kriemhild: 
„Und  fällst  nicht  um  ? 

(Sie  springt  auf  ihn  zu) 
Jetzt  fort  mit  dir,  du  Teufel. 
Wer  weiß,  ob  ihn  nicht  jeder  Tropfen  schmerzt, 
Den  deine  Mördernähe  ihm  entzapft!" 

Ebenso  wird  in  Schillers  ,, Braut  von  Messina"  das  Gottesurteil  im 
Blutgericht  angerufen,  als  im  fünften  Akt  der  Brudermörder  Cäsar  in  die 
Nähe  der  Leiche  Manuels  tritt.  In  steter,  starker  Steigerung  bricht  der 
Chor  in  die  Worte  aus: 

,, Brechet  auf,  ihr  Wunden! 

Fließet,  fließet! 

In  schwarzen  Güssen 

Stürzet  hervor,  ihr  Bäche  des  Bluts!" 

Aber  ebensowenig  als  die  Leiche  Siegfrieds  oder  Manuels  auf  der  Bahre 
wirklich  bluten  muß,  braucht  der  Sarg,  in  dem  die  Leiche  König  Hein- 
richs VI.  liegt,  offen  zu  sein,  um,  dort  und  hier,  die  poetische  Wirkung  der 
Worte  von  den  frischblutenden  Wunden  zu  sichern.  Lady  Anna  sieht  es 
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in  ihrem  Geist,  in  ihrer  Vorstellung  durch  den  Sargdeckel,  durch  die 
Decke,  und  wenn  die  Schauspielerin  die  Worte  wahr,  schön  und  über- 
zeugend spricht,  sehen  es  auch  die  Angesprochenen,  der  Mörder,  das  Pu- 
blikum in  ihrem  Geist  und  in  ihrer  Vorstellung.  Shakespeare  hat  recht, 
keinen  offenen  Sarg  zu  verlangen,  er  ist  ein  Künstler  und  arbeitet  mit 
künstlerischen  Vorstellungen  und  nicht  mit  wirklichen  Vorgängen  oder 
materiellen  Sinneseindrücken.  Denn  vom  offenen  Sarg,  von  der  unbedeck- 
ten Leiche  bis  zum  wirklichen  Blutfließen  ist  bei  unseren  so  erfindungs- 
reichen Regisseuren  kaum  ein  Schritt. 

Sagt  doch  im  ,,Don  Carlos"  der  Prinz  an  der  Leiche  Posas  in  seinem 
tiefen  Schmerz  um  den  Mord  und  Tod  seines  Freundes  zu  seinem  Vater 
und  König,  den  er  dieses  Mordes  in  Gegenwart  des  gesamten  Hofes  an- 
klagt, ja,  direkt  beschuldigt : 
,,Was  ich 
Mit  diesem  König  abzumachen  habe. 
Geht  Euern  Lehenseid  nichts  an.  Seht  nur 
Wie  seine  Finger  bluten !  Seht  ihn  recht  an ! 
Seht  Ihr?" 

Würde  es  nun  wohl  einem  Schauspieler  einfallen,  dieser  Worte  wegen 
den  König  Philipp  im  fünften  Akt  mit  blutigen  Fingern  zu  spielen  ?  Und 
doch  hat  auch  Schiller  recht,  diese  Worte  zu  gebrauchen.  Denn  wir  brin- 
gen den  Mörder,  ob  nun  der  Mord  nur  von  ihm  angestiftet  oder  selbst  voll- 
bracht worden  ist,  mit  Gift,  Dolch,  Strang  oder  Pulver  und  Blei,  wie  an 
Marquis  Posa,  in  unserer  Phantasie  mit  dem  Blute  des  Opfers  in  innigste 
Verbindung.  Das  sind  eben  die  Bilder,  die  die  Sprache  in  uns  erzeugt,  die 
wir  innerlich  sehen  und  anschau^,  ohne  sie  wirklich  zu  sehen.  Es  ist  keine 
Frage,  dieses  innere  Sehen  ist  für  unser  Seelenleben  ebenso  wichtig,  wenn 
nicht  wichtiger  als  das  äußere  leibliche  Sehen.  Es  bildet  auch  den  Kern 
und  das  Wesen  der  dramatischen  Sprache,  auf  der  die  Möglichkeit  und  das 
Vergnügen  des  dramatisch-ästhetischen  Erlebnisses  und  Genießens  be- 
ruht. Und  nicht  nur  das  allein.  Denn  unser  ganzes  seelisches  und  künst- 
lerisches Erleben  beruht  auf  dieser  unbeschränkten  und  unerschöpflichen 
Bildkraft  der  Sprache,  nicht  nur  in  den  höheren,  auch  in  den  gewöhn- 
licheren, ja,  gemeinen  Sphären  unseres  geistigen  Daseins.  Es  sind  die 
Bilder,  Metaphern,  Tropen  auch  der  Umgangssprache,  um  mit  den  wenig- 
sten Mitteln  in  der  kürzesten  Zeit  die  reichste,  kräftigste  und  prägnan- 
teste Vorstellung  zu  erwecken. 

Umfassend  und  tiefgehend  belehrt  Fr.Vischer  in  seiner  Ästhetik 
IV.  Bd.  §§  850  u.  ff.  über  das  Wesen  der  dichterischen  Sprache;  über  das 
Metaphorische  der  dichterischen  Phantasie  eine  Abhandlung  Alfred 
Bieses,  die  in  der  Zeitschrift  für  vergleichende  Literaturgeschichte  und 
Renaissance-Literatur,  herausgegeben  von  Max  Koch  und  Ludwig  Geiger, 
Berlin,  erschienen  ist. 

Im  Grunde  genommen  ist  jede  Dichtung  eine  Metapher  weitesten  Sin- 
nes. Entweder  wird  das  Seelische,  innerlich  Erlebte  auf  das  außen  Wahr- 
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genommene  übertragen  oder  dieses  durch  jenes  durchdrungen.  Ohne 
SymboUsierung  entsteht  kein  Kunstwerk.  Schildert  der  Dichter  das  Emp- 
finden und  Handeln  eines  anderen,  so  leuchtet  die  Übertragung,  die 
Metempsychose  (Seelenwanderung)  von  selber  ein.  Er  versetzt  sich  mit 
der  ganzen  Energie  seines  Geistes  in  jenen  anderen,  verschmilzt  bis  zum 
Selbstvergessen  mit  ihm,  macht  ihn  zum  Gefäße  seines  eigenen  Inneren, 
objektiviert  gleichsam  einen  Teil  seines  Selbst.  Auch  wenn  er  seine  tief- 
sten Gefühle  darstellt,  kann  und  muß  er  von  den  äußeren  Dingen  ab- 
strahieren und,  um  sie  mit  dem  Hauche  der  Poesie  zu  umkleiden,  durch 
Übertragung  seines  inneren  Lebens  umbilden.  Außen-  und  Innenwelt 
stehen  im  Verhältnis  des  Gebens  und  Empfangens,  auf  ihrer  Verschmel- 
zung beruht  das  künstlerische  Schaffen ;  das  Bildliche  der  Dichtersprache 
ist  gerade  der  sinnfällige  Ausdruck  einer  solchen  wechselseitigen  Um- 
formung äußerer  und  innererWahrnehmung.  Der  Dichter  beseelt  die  Natur 
oder  belebt,  verkörpert  das  Geistige  durch  das  analoge  Widerspiel  des 
Natürlichen.  Die  Natur  vor  allem  verleiht  seinem  Pinsel  Farbe  und  Sätti- 
gung, und  umgekehrt  beginnt  auch  sie  erst  zu  leben  und  zu  erwarmen 
unter  dem  Zauberstabe  des  Dichters,  der,  sie  berührend,  selbst  aus 
taubem  Gestein  Wasser  des  Lebens  hervorzaubert  und  in  dem  bunten 
Wechsel  ihrer  Erscheinungen  die  Abbilder  seiner  eigenen  Herzensregun- 
gen, am  farbigen  Abglanz  das  Leben  selbst  entdeckt.  Die  gewaltigsten 
Schöpfungen  der  Phantasie  sind  trotz  individuellsten  Gepräges  stets 
Spiegelungen  des  Allgemeinen,  d.  i.  der  Zeit,  in  der  sie  entstanden,  Ver- 
schmelzungen von  Außen-  und  Innenwelt,  einer  Außenwelt,  die  ein 
klares,  scharfes  Abbild  in  der  empfänglichen  Seele  des  Dichters  gefunden 
hat,  einer  Innenwelt,  die,  selbst  ein  Mikrokosmos,  die  höchsten,  wunder- 
barsten Blüten  menschlicher  Einbildungs-  und  dichterischer  Gestaltungs- 
kraft entfaltet. 

Bilder  und  immer  wieder  Bilder,  lebensvoll  umrissen,  der  Wirklichkeit 
abgelauscht  und  mit  Empfindungen  durchtränkt,  muß  uns  der  Dichter 
vor  die  Seele  zaubern,  und  derjenige  wird  der  schaffenden  Natur  am  näch- 
sten kommen,  welcher  sich  gleichsam  ohne  Rest  in  den  Gestalten  seiner 
Phantasie  aufgehen  läßt  und  verliert. 

Wie  bei  den  Heroen  der  griechischen  Literatur,  so  sehen  wir  auch  bei 
Shakespeare  das  breite,  behaglich  ausgeführte  Gleichnis,  das  er  in  seiner 
ersten  Periode  zu  häufen  liebt,  der  prägnanten,  blitzartig  erhellenden  Me- 
tapher weichen,  an  welcher  vielleicht  kein  zweiter  Dichter  so  schöpferisch 
reich  ist  wie  der  große  Brite. 

Beruht  die  dichterische  Produktion  wesentlich  auf  der  umbildenden 
Kraft  der  Phantasie,  auf  Verinnerlichung  der  Außenwelt  und  Verkörpe- 
rung der  Innenwelt,  so  ist  die  Metapher  das  sinnfälligste  Abbild  dieses 
Prozesses,  der  lebendigste  Ausdruck  dieser  Metamorphose.  Ihrem  inneren 
Wesen  und  Werden  müssen  wir  nachspüren,  wenn  wir  in  den  Kern  des 
dichterischen  Schaffens,  der  Ausgestaltung  seiner  allgemeineren  Umbil- 
dung, welche  in  der  Phantasie  des  Dichters  sich  mit  den  inneren  und 
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äußeren  Wahrnehmungen  vollzieht,  und  in  ihre  äußere  Formgebung  ein- 
dringen wollen.  Aber  die  Metapher  ist  nicht  etwa  ein  besonderes  Kunst- 
mittel, ein  wesentliches  Vorrecht  der  dichterischen  Phantasie,  sondern 
wurzelt  in  jener  immanenten  Nötigung  des  menschlichen  Geistes,  sich 
selbst  zum  Maß  aller  Dinge  zu  machen,  die  von  außen  zuströmenden  Ein- 
drücke menschlich  umzudeuten,  Körperform  und  Seelenleben  auf  alles 
außer  uns  Befindliche  oder  Gedachte  zu  übertragen.  Diesem  Anthropo- 
morphismus  unserer  Einbildungskraft  verdanken  Mythologie  und  Poesie 
ihr  Entstehen.  Es  ist  deshalb  der  Wahn  aufzugeben,  daß  die  Metapher  ein 
poetischer  Tropus  im  Sinne  eines  Zierates  der  Rede  —  in  Prosa  oder 
Poesie  —  sei,  sondern  sie  ist  eine  jener  primären  Grundformen  unseres 
menschlichen  Fühlens  und  Denkens  überhaupt. 

So  sagt  Jean  Paul  in  seiner  Vorschule  der  Ästhetik  (Ausgewählte  Werke 
in  acht  Bänden,  Stuttgart,  Band  I,  S.  189,  §  50) : 

,, Ursprünglich,  wo  der  Mensch  noch  mit  der  Welt  auf  einem  Stamme 
geimpft  blühte,  war  dieser  Doppeltropus  noch  keiner;  jener  verglich  nicht 
Unähnlichkeiten,  sondern  verkündigte  Gleichheit;  die  Metaphern  waren, 
wie  bei  Kindern,  nur  abgedrungene  Synonymen  des  Leibes  und  Geistes. 
Wie  im  Schreiben  Bilderschrift  früher  war  als  Buchstabenschrift,  so  war 
im  Sprechen  die  Metapher,  insofern  sie  Verhältnisse  und  nicht  Gegen- 
stände bezeichnet,  das  frühere  Wort,  welches  sich  erst  allmählich  zum 
eigentlichen  Ausdruck  entfärben  mußte.  Das  tropische  Beseelen  und  Be- 
ieiben fiel  noch  in  eins  zusammen,  weil  noch  Ich  und  Welt  verschmolz.  Da- 
her ist  jede  Sprache  in  Rücksicht  geistiger  Beziehungen  ein  Wörterbuch 
erblaßter  Metaphern." 

Und  Richard  Kralik  in  seinem  ,, Kunstbüchlein":  ,,Daß  die  Sprache 
aus  nichts,  denn  aus  lauter  Metaphern  besteht,  und  daß  Metaphern, 
Tropen,  Bilder,  überhaupt  Gleichnisse  und  Vergleichungen  die  Haupt- 
mittel des  poetischen  Ausdrucks  sind,  das  bedarf  keiner  Erörterung  mehr. 
Das  Wesen  der  Vergleichung  beruht  darin,  daß  alles  vergeistigt,  personifi- 
ziert wird  und  dann  die  personifizierten  \Vesen  als  solche  gleichgestellt 
werden:  Die  Vergleichung  ist  also  kein  dekorativer  Schmuck,  sie  geht  un- 
mittelbar aus  dem  mystischen  Urgrund  aller  Kunst  hervor.  Die  Gleich- 
nisse sind  für  sich  allein  ein  Beweis,  daß  die  Poesie  auf  einer  tiefmysti- 
schen Weltanschauung  beruht.  Man  hat  gesagt,  daß  aus  den  Tropen  die 
Mythologie  entstanden  sei;  das  Gegenteil  ist  das  Wahre.  Die  Mythologie 
ist  das  ursprüngliche  Ganze,  jedes  Bild  ist  nur  ein  abgekürzter  Mythus. 
In  jedem  Bild  wird  wieder  die  eine  große,  einzige  Wahrheit  gepredigt,  daß 
in  allem,  was  da  ist,  Leben,  Person,  Geist,  Seele,  Gott  ist.  Der  Dichter, 
der  nicht  an  die  innerste  Wahrheit  seiner  Vergleiche  glaubt,  beherrscht 
nicht  die  Kunst,  sondern  ist  ihr  unwürdiger  Spielball.  Es  ist  nicht  weiter 
nötig,  ein  Verzeichnis  der  verschiedensten  Arten  von  Metaphern  zu  geben, 
da  die  Grundanschauung  aufgewiesen  ist,  auf  welche  sie  alle  zurückgehen. 
Sie  unterscheiden  sich  nur  durch  den  Grad  der  Nachdrücklichkeit  oder 
Ausführlichkeit,  mit  der  die  Vergleichung  durchgeführt  ist.  Es  ist  nicht 
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die  Aufgabe  des  Dichters,  neue  Gleichnisse  zu  erfinden,  wohl  aber  die- 
selben mit  dem  vollen  Bewußtsein  ihrer  Bedeutung  als  Kunstwerke  im 
Kunstwerk  wirken  zu  lassen.  Der  Dichter  kann  im  Vergleichen  nie  zu 
kühn  sein.  Freilich  gibt  es  auch  schlechte  Gleichnisse." 

Daß  wir  aber  auch  im  täglichen  Leben,  in  der  ganz  gewöhnlichen  Um- 
gangssprache des  Verkehrs  Bilder,  Tropen,  Metaphern  und  Gleichnisse  an- 
wenden, ist  ersichtlich.  Bedarf  es  der  Beispiele?  ,, Gestern  waren  wir  im 
Theater  und  haben  uns  gewälzt  vor  Lachen!"  ,, Geben  Sie  mir  etwas  zu 
essen,  ich  sterbe  vor  Hunger!"  ,, Gestern  hat  der  Major  X.  das  Bataillon 
inspiziert,  er  war  sehr  unzufrieden  und  hat  gebrüllt  wie  ein  Löwe!"  Wer 
hätte  sich  nicht  auf  ,, Flügeln  des  Gesanges"  oder  ,,in  dem  berauschenden 
Strome  der  poetischen  Sprache  aus  dem  deutschen  Dichterwalde  zu  Him- 
melshöhen emportragen  lassen  ?"  Jeder,  der  Tropen  zu  deuten  weiß,  was 
jeder  Mensch  kann. 

Gegen  das  Ende  der  zweiten  Szene  findet  sich  der  stichomythische 
Dialog  zwischen  Anna  und  Richard : 

Anna: 
,, Kennt'  ich  doch  nur  Dein  Herz!" 

Gloster: 
,,Auf  meiner  Zunge  wohnt's." 

Anna: 
,, Vielleicht  sind  beide  falsch." 

Gloster: 
,,Dann  meint  es  niemand  treu." 

Anna: 
,,Nun  wohl,  steckt  ein  das  Schwert." 

Gloster: 
„Gewährst  Du  Frieden  rnir?" 

Anna: 
,,Das  sollt  Ihr  künftig  sehn." 

Gloster: 
,,Darf  ich  in  Hoffnung  leben  ?" 

Anna: 
,,Ich  hoffe,  jeder  tut's." 

Gloster: 
,, Tragt  diesen  Ring  von  mir." 

Anna: 
, .Annehmen  ist  nicht  geben."  (Sie  steckt  den  Ring  an) 

Gloster: 
,,Sieh,  wie  der  Ring  umfasset  Deinen  Finger," 

usw. 
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Die  szenische  Anmerkung  „Sie  steckt  den  Ring  an",  englisch:  ,,She 
puts  on  the  ring",  findet  sich  bei  Malone  und  Dehus.  Letzterer  bemerkt 
hierzu:  ,,Daß  man  einen  Ring  annimmt,  bedeutet  noch  nicht,  daß  man 
dafür  einen  gibt,  daß  man  sich  verlobt." 

Diese  Worte  läßt  die  Folio  zufällig  aus  und  legt  der  Lady  Anna  irrig 
die  Worte  des  nächst  vorhergehenden  Textes  ,, Tragt  diesen  Ring  von  mir" 
(Vouchsafe  to  weare  this  Ring)  bei.  Die  Bühnenweisung  fügte  erst  Johnson 
hinzu,  die  von  allen  deutschen  Herausgebern  nachgedruckt  wurde.  Ob 
diese  Bühnenweisung  ,,Sie  steckt  den  Ring  an"  mit  dem  vorhergehenden 
Satz  der  Anna  , .Annehmen  ist  nicht  geben",  ,,To  take  is  not  to  give", 
in  der  Folio  wirklich  nur  zufällig  ausgefallen  ist  ?  Sagt  doch  Delius  selbst 
in  seiner  Einleitung  zu  Richard  IIL : 

,, Gewiß  lag  dem  Druck  der  Folio  unter  einer,  jedoch  nur  partiellen, 
Benutzung  der  Quarto  von  1602  ein  Bühnenmanuskript  zugrunde,  das 
neben  einigen  Textveränderungen  und  Willkürlichkeiten,  die  von  den 
Schauspielern  auf  eigene  Hand  vorgenommen  sein  mögen,  eine  Menge  von 
Verbesserungen  und  Zusätzen  enthielt,  die  nur  von  der  Hand  des  Dichters 
herrühren  können." 

Warum  soll  nun  nicht  das  Fortlassen  der  Worte  ,,  Annehmen  ist  nicht 
geben"  eine  Verbesserung  von  der  Hand  des  Dichters  sein  können,  die  uns 
veranlassen  sollte,  die  später  von  Johnson  hinzugefügte  Bühnenweisung 
„She  puts  on  the  ring"  —  ,,Sie  steckt  den  Ring  an"  ebenfalls  zu  streichen  ? 
Ist  sie  nicht  eine  starke  Vergröberung  der  ganzen  Szene  ? 

Die  Werbeszene  Richards  um  die  Prinzessin  Anna,  der  er  den  Gatten 
bzw.  den  Bräutigam  und  Schwiegervater  kurz  vorher  gemordet,  dessen 
Leiche  eben  Anna  als  Leidtragende  folgt,  hat  von  jeher  eine  sehr  ver- 
schiedene und  weit  auseinandergehende  Beurteilung  der  Shakespeare- 
Erklärer  gefunden. 

Sie  bildet,  wie  Oechelhäuser  sagt,  , .einen  Stein  des  Anstoßes"  für  fast 
alle  Kritiker  des  18.  (nur  der  einzige  Horace  Walpole  bezeichnete  bereits 
1767  diese  Szene  als  bewunderungswürdig)  und  für  viele  des  19.  Jahr- 
hunderts. 

Ja,  selbst  Kreyßig  findet,  trotzdem  er  anerkennen  muß,  daß  diese 
Szene,  bei  aller  Ungeheuerlichkeit  der  Aufgabe,  eine  der  am  feinsten  und 
saubersten  gearbeiteten  Szenen  des  ganzen  Dramas  ist  und  daß  ferner  in 
ihr  die  besonnenste  und  durchdachteste  Motivierung  vorwaltet,  daß  wir 
doch  nicht  das  Gefühl  los  würden,  hier  sei  etwas  nicht  so,  wie  es  sein  sollte, 
und  daß  es  keine  Autorität  gäbe,  die  uns,  selbst  einem  Shakespeare  gegen- 
über, verpflichten  könnte,  unser  Gefühl  für  Wahrheit  und  Natur  zu  ver- 
leugnen. 

Ich  würde  die  Bedenken  Kreyßigs  und  anderer  teilen,  wenn  nachzu- 
weisen wäre,  daß  die  poetische  Ausführung  des  beabsichtigten  Vorwurfs 
mißlungen  wäre,  wenn  das  Wollen  nicht  dem  Können  des  Dichters  ent- 
sprochen hätte.  Mich  dünkt:  diese  Szene  ist  weder  ,,ridiculous  and  im- 
probable", wie  sie  Steevens,  noch  ,, unsinnig  und  märchenhaft",  wie  sie 
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Rümelin  bezeichnet.  Sie  erscheint  mir  als  die  grandiose  Erfindung  eines 
genialen  Dichters,  die  den  Grundakkord  der  ganzen  Dichtung  abgibt, 
gleichsam  wie  das  Anfangsmotiv  des  ersten  Satzes  der  Beethovenschen 
C-Moll- Symphonie,  dem  der  Komponist  selber  das  Motto  gegeben  haben 
soll:  ,,So  klopft  das  Schicksal  an  die  Pforte."  Sie  ist  der  psychische  Weg- 
weiser für  die  Charakterisierung  Richards,  das  Senkblei,  das  die  sittliche 
Tiefe  anzeigt,  auf  welche  Welt  und  Menschen  jener  Zeit  in  England  ge- 
sunken waren,  der  ethische  Grundriß  der  Fabel  des  Werkes,  die  vorgeführt 
werden  soll,  aber  nicht  in  Schilderungen,  nicht  in  erzählender  Form  zeigt 
uns  der  Dichter,  wessen  wir  uns  von  dem  Ungeheuer  Richard  im  Verlaufe 
der  Tragödie  zu  versehen  haben,  mit  kühnem  Griff  und  mit  sicherer  Hand, 
mit  einer  Dichterkraft,  die  dem  zu  gestaltenden  ungeheuren  historischen 
Stoff  kongenial  ist,  erfindet  er  in  voller  Freiheit  einen  Handlungsvorgang, 
mit  dem  er  uns  anschaulich  sagt :  ,,Seht,  solch  einen  unsittlichen Kolossus, 
solch  einen  Ausbund  kakodämonischer  Kräfte  will  ich  euch  heute  abend 
vorführen,  darnach  beurteilt  alles,  was  ihr  sehen  werdet.  Das  allein  ist 
das  Maß  der  Dinge,  die  ihr  heute  in  meinem  Werke  schaudernd  mit- 
erleben werdet !  Danach  beurteilt  die  furchtbaren  Kämpfe,  die  unerhörten 
Greueltaten  und  die  endliche,  Land  und  Menschen  befreiende  göttliche 
Sühne." 

Es  ist  diese  Szene  somit  ein  Maß  der  Tragödie  selbst,  der  einzigartigen 
Dichtung,  der  ungeheuren  Aufgabe,  die  nur  ein  so  großer  Dichter  sich 
stellen  und  auch  ausführen  konnte,  ein  Dichter,  der  nicht  seinesgleichen 
hat  und  mit  demselben  Rechte  wie  Richard,  aber  in  anderem  Sinne,  von 
sich  sagen  könnte:  ,,I  am  myself  alone!" 

Diese  ungeheure  Szene  gehört  an  den  Anfang  dieser  ungeheuren  Tra- 
gödie. Ich  möchte  sie  nicht  missen  oder  mildern,  aber  auch  nicht  ver- 
gröbern und  zwar,  wie  es  scheint,  gegen  den  Willen  des  Dichters  ver- 
gröbern. 

Wir  sollen  sehen,  wie  Anna  anfangs  frei  und  kühn  ihrer  innersten  Em 
pörung  Worte  leiht,  ja,  wie  sie  furchtlos  ihrem  grimmigsten  Feind  ins 
Angesicht  speit,  aber  auch  sehen,  wie  sie  sich  vergebens  sträubt  und  auf- 
bäumt, wie  sie  nach  und  nach  die  Heftigkeit  verliert,  wie  sie  umsonst  gegen 
die  Übermacht  satanischer,  schmeichlerischer  Umgarnung  ankämpft,  wie 
sie  als  Opfer  einer  schier  unentrinnbaren  Umklammerung  leiser,  matter, 
schwächer  wird,  wir  sollen  sehen,  wie  sie,  schicksalsreif,  sich  zum  end- 
lichen, grausamen  Fall  neigt;  aber  dieser  Fall  selbst  soll  sich  nicht  vor 
unseren  Augen  vollziehen.  Der  inneren  Entrüstung  soll  nicht  auch  die 
innere  Versöhnung  auf  dem  Fuße  folgen,  sondern  nur  die  äußere  Unter- 
werfung unter  die  für  ihre  gelähmten  Kräfte  unbesiegbare  und  unent- 
rinnbare Macht  des  Bösen.  Es  soll  nicht  bis  zur  Verlobung  kommen,  weder 
an  diesem  Orte,  in  dieser  Stunde,  noch  mit  diesem  Scheusal.  Das  wäre  zu 
viel,  das  wäre  wirklich,  wie  Kreyßig  sagt,  gegen  unser  Gefühl  für  Wahr- 
heit und  Natur,  und  dann  wäre  wirklich  in  der  Szene  etwas,  wie  es  nicht 
sein  sollte,  oder  nicht  etwas,  wie  es  sein  sollte. 
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Oechelhäuser  sagt  über  diesen  Punkt :  ,,Weit  unberechtigter  noch  aber 
als  die  Aufnahme  der  Antwort  Annas  ,, Annehmen  ist  nicht  geben",  finde 
ich  die  Bühnenweisung  ,,She  puts  on  the  ring",  obgleich  sie  von  fast  allen 
unseren  Textrevisoren,  selbst  den  bedeutendsten  derselben,  wie  Dyce  und 
Delius,  aufgenommen  worden  ist.  Diese  Bühnenweisung  ist  weder  in  den 
Quartos  noch  in  den  Folios  enthalten  und  erst  1765  von  Johnson,  dem 
jedes  tiefere  Verständnis  Shakespeares  fehlte,  als  Konjektur  beigefügt 
worden.  In  der  Cambridge  Edition  ist  sie  weggelassen.  Sie  sollte  nach 
meiner  Meinung  auch  in  den  deutschen  Ausgaben  weggelassen  werden." 

Ganz  macht-  und  willenlos  läßt  Anna  es  geschehen,  daß  Richard  ihr  den 
Ring  auf  den  Finger  schiebt,  die  letzten  Sätze  und  Worte  fallen  nur  lallend 
von  ihren  Lippen  und  halb  ohnmächtig  wird  sie  von  Tressel  und  Berkley 
mehr  hinausgetragen  als  -begleitet. 

In  der  vierten  Szene  des  vierten  Aufzugs  (nach  den  deutschen  Aus- 
gaben), am  Ende  der  großen  Szene  Richards  mit  Elisabeth,  der  Witwe  des 
Königs  Eduard,  in  der  Richard  um  die  Hand  der  Tochter  Elisabeths 
wirbt,  findet  sich  nach  den  Worten  Richards: 

,, Bringt  meinen  Liebeskuß  ihr  und  lebt  wohl!" 

die  szenische  Weisung:  ,,Küßt  sie."  ,, Elisabeth  ab."  Dieses  ,, Kissing  her" 
steht  an  derselben  Stelle  bei  Delius  und  Malone.  Ersterer  bemerkt,  daß 
sie  von  Johnson  hinzugefügt  sei.  In  der  Folio  steht  sie  nicht.  Und  Oechel- 
häuser sagt  in  seiner  Studie  über  Richard  III.  darüber: 

,,Die  Bühnenweisung  ,Küßt  sie'  steht  weder  in  den  Quartos  noch  in 
den  Folios,  sondern  ist  ein  späterer  Zusatz  Johnsons,  den  seitdem  die 
meisten  Herausgeber,  auch  Delius,  adoptiert  haben.  Die  Richtigkeit  dieser 
Weisung  ist  nicht  über  jeden  Zweifel  erhaben,  jedoch  erscheint  sie  unbe- 
denklich und  läßt  sich  mimisch  außerordentlich  gut  verwerten." 

Ich  teile  Oechelhäusers  Ansicht,  daß  in  dieser  zweiten  Werbeszene  der 
Sieg  nicht  auf  der  Seite  Richards  ist,  sondern  daß  Elisabeth  nur  eine  ver- 
stellte Nachgiebigkeit  zur  Schau  trägt.  Oechelhäuser  gebührt  das  Ver- 
dienst, die  richtige  Deutung  dieser  merkwürdigen  Szene  in  überzeugender 
Weise  zuerst  gegeben  zu  haben.  Freilich  ist  in  der  Szene  selbst  keine  Silbe 
enthalten,  die  diese  Deutung  zweifellos  rechtfertigte.  Aber  sagt  nicht 
Stanley  in  der  folgenden  Szene  mit  Sir  Christopher  Urswick,  als  er  ihn 
zu  Richmond  schickt : 

,,Wohl,  eil  zu  deinem  Herrn:  empfiehl  mich  ihm. 

Sag  ihm,  die  Königin  woll'  ihre  Tochter 

Elisabeth  ihm  herzlich  gern  vermählen. 

Die  Briefe  hier  eröffnen  ihm  das  Weitre. 

Leb  wohl!" 
Die  Charakterisierung  der  Königin  Elisabeth  im  ganzen  Verlauf  der 
Tragödie,  die  elementaren  Worte  des  Hasses,  des  Mißtrauens,  der  Ver- 
achtung, die  sie  Richard  in  jener  großen  Szene  in  das  Antlitz  schleudert, 
die  nur  in  den  letzten  Sätzen  durch  die  fragende  Form  eine  leise  Ab- 
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Schwächung  erfahren,  führen,  man  möchte  sagen,  in  gerader  Linie 
dahin,  zu  erkennen,  daß  ihr  Mutterliebe,  vielleicht  Sorge  um  ihr 
eigenes  Leben  die  Vorsicht  gebietet,  Richard  nicht  mehr  direkt  zu 
widersprechen,  ja,  ihn  mit  der  Hoffnung  zu  täuschen,  daß  sie  in  die 
Werbung  einwillige. 

Wird  nun  die  Szene  von  Stanley  und  Urswick  nicht  gestrichen,  wie  es 
bis  jetzt  in  Deutschland  überall  geschieht,  nur  in  den  Münchener  Auffüh- 
rungen auf  der  Shakespearebühne  wurde  sie  zur  Darstellung  gebracht,  er- 
kennt man  sofort,  daß  Elisabeth  nach  der  Werbung  Richards  gerade  das 
Gegenteil  von  dem  tut,  was  sie  versprochen  hatte,  nämlich  nicht  ihm, 
Richard,  sondern  seinem  Gegner  und  Todfeind,  dem  Grafen  Richmond, 
schrieb,  um  ihre  Tochter  Elisabeth  mit  ihm  zu  verheiraten. 

Will  man  die  rechte  Meinung  des  Dichters  erkunden,  so  darf  die  kleine 
Szene  zwischen  Stanley  und  Urswick  nicht  gestrichen  werden.  Hat  uns 
der  Dichter  im  Interesse  der  Spannung  darüber  im  Zweifel  gelassen,  wer 
der  Sieger  in  dieser  Szene  ist,  ja,  hat  der  getäuschte  Richard  vielleicht 
auch  uns  getäuscht,  so  daß  wir  ihn  für  den  Sieger  halten,  so  benimmt  uns 
eben  diese  kleine  Szene  jeden  Zweifel,  daß  Richard  unterlegen  ist,  daß  der 
Geist  einer  Frau,  ein  liebendes  Mutterherz  in  seiner  höchsten  Not,  in  List 
und  Verstellung  auch  diesem  unerreichten  Meister  der  Lüge  und  Heuchelei 
überlegen  ist. 

In  Bezug  auf  die  ethische  Gestaltung  des  ganzen  Werkes  kann  man 
sagen,  daß  diese  kleine  Szene  einen  wichtigen  Wendepunkt  des  Stückes 
darstellt,  weil  die  Kraft  des  Guten  auch  in  dieser  Form  beginnt,  über  die 
Mächte  des  Bösen  zu  triumphieren.  Man  sieht  an  diesem  Beispiel,  wie  ge- 
fährlich es  ist,  in  einem  Shakespeareschen  Werk  auch  eine  kleine  Szene 
zu  streichen,  wie  leicht  dadurch  eine  bedeutungsvolle  Stelle  eines  großen 
Kunstwerkes  verdunkelt  und  falsch  gedeutet  werden  kann. 

Nichts  spricht  gegen  die  Annahme  und  Deutung,  daß  die  Königin  Elisa- 
beth in  jener  Szene  nicht  mit  dem  festen  Plan  im  Herzen,  ihre  Tochter  mit 
Richmond  zu  vermählen  und  ihr  dadurch,  dank  einer  anderen  Konstella- 
tion, die  Krone  zu  sichern,  die  Werbung  Richards  anhört.  Nichts  spricht 
für  die  Annahme,  daß  sie  erst  der  Werbung  Richards  erlegen  wäre,  sich 
dann  wieder  von  ihm  ab  und  Richmond  zugewendet  hätte,  als  eben  die 
Täuschung  Richards,  die  ihr  gelungen  ist.  Und  das  kann  die  Darstellerin 
der  Elisabeth  in  dem  Momente,  da  Richard  sie  zum  Abschied  küßt,  sehr 
wohl  mimisch  zum  Ausdruck  bringen,  natürlich,  ohne  daß  es  Richard 
wahrnimmt.  Bleibt  vielleicht  jemandem  das  stumme  Spiel  Elisabeths 
während  des  Kusses  auf  die  Stirn  unklar  und  unverständlich,  weü  es 
doch  sehr  diskret  gemacht  werden  muß  und  kein  Textwort  der  Aufklärung 
es  begleitet,  so  wird  es  seine  Aufklärung  finden,  wenn  Stanley  die  oben 
zitierten  Worte  zu  Urswick  spricht.  Aber  dann  darf  eben  auch  keine 
Bearbeitung  des  Stückes  dem  Originale  vorgezogen,  darf  nicht  nur  die 
kleine  Szene  zwischen  Stanley  und  Urswick,  sondern  auch  die  große 
zwischen  Richard  und  Elisabeth  nicht  gestrichen  werden  und,  wie  bei  fast 


^.! 


Die  Bühnenweisungen  635 


allen  Aufführungen  in  Deutschland,  dem  Bleistift,  dem  Henkerbeil  des 
Regisseurs,  zum  Opfer  fallen. 

Was  die  sehr  wichtigen  szenischen  Anmerkungen  und  Bühnenweisun- 
gen des  letzten  Aufzugs  betrifft,  so  notiert  Brandl  in  der  zweiten  Szene: 
,,Mit  fliegenden  Fahnen  und  klingendem  Spiel  treten  auf:  Richmond,  Ox- 
ford, Sir  James  Blunt,  Sir  Walter  Herbert  und  andere,  mit  Truppen  auf 
dem  Marsch"  —  Bernays  völlig  gleich,  ebenso  die  Deutsche  Shakespeare- 
Gesellschaft.  Malone : ,, Enter  with  Drum  and  Colours,  Richmond,  Oxford, 
Sir  James  Blunt,  Sir  Walter  Herbert  and  others  with  Forces  marching." 
Delius  dasselbe.  Die  Folio: ,, Enter  Richmond,  Oxford,  Blunt,  Herbert  and 
others,  with  drum  and  colours."  In  der  dritten  Szene  Brandl:  König 
Richard  mit  Mannschaft ;  Herzog  von  Norfolk,  Graf  von  Surrey  und  an- 
dere. Bernays  und  die  Deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  dasselbe.  Ma- 
lone: Enter  King  Richard  and  forces;  the  Duke  of  Norfolk,  Earl  of  Surrey, 
and  others.  Delius  dasselbe.  Die  Folio :  Enter  King  Richard  in  Armes,  with 
Norfolke,  Ratcliffe,  and  the  Earle  of  Surrey. 

In  dieser  Szene  findet  sich  bei  Brandl,  Bernays  und  der  Deutschen 
Shakespeare- Gesellschaft  nach  den  Worten  Richards: 

,, Schlagt  auf  mein  Zelt:  hier  will  ich  ruhn  zur  Nacht" 

die  Bühnenweisung : ,,  Soldaten  fangen  an,  des  Königs  Zelt  aufzuschlagen." 
Bei  Malone : 

,,Up  with  my  tent:  Here  will  I  lie  to-night." 

,,Soldiers  begin  to  set  up  the  King's  tent."  Bei  Delius  und  in  der  Folio 
fehlt  sie. 

Richard  wiederholt  seinen  Befehl: 
,, Schlagt  mir  das  Zelt  auf."  — 

Dazu  macht  Brandl  Seite  266  unter  3  eine  Anmerkung,  die  mir  nicht 
richtig  zu  sein  scheint :  ,, Die  Wiederholung  markiert  seine  Betriebsamkeit. 
Richards  Zelt  wurde  an  der  einen  Seitenwand  der  offenen  Bühne  aufge- 
richtet, Richmonds  Zelt  auf  der  anderen;  dazwischen,  auf  der  erhöhten 
Hinterbühne,  erschienen  dann  die  Geister."  — 

Ich  glaube  nicht,  daß  auf  der  Bühne  Shakespeares  das  Zelt  Richard>, 
oder  wie  das  ,,Tents"  der  Quartos  zu  erkennen  gibt,  die  Zelte  des  Richard- 
schen  Heeres,  wie  das  Richmonds,  wirklich  aufgeschlagen  worden  sind. 
Zunächst  fehlt  in  der  Folio  die  Weisung:  ,, Soldaten  fangen  an,  des  Königs 
Zelt  aufzuschlagen"  —  ebenso  wie  in  der  nächsten  Szene:  , .Einige  Solda- 
ten schlagen  Richmonds  Zelt  auf." 

Man  stelle  sich  doch  nur  vor,  wenn  auf  der  offenen  Bühne,  wie  Brandl 
meint,  die  beiden  Zelte  aufgeschlagen  sind,  wie  störend  es  für  unsere  Vor- 
stellung der  räumlichen  Distanz  beider  Heere  wirken  muß,  wenn  während 
des  ganzen  letzten  Aktes  die  beiden  Gegner  und  ihre  Heerführer  fort- 
während gleichzeitig  zu  sehen  sind,  wie  sie,  in  nächste  Nähe  zusammen- 
gerückt, auf  der  Bühne  ihre  Reden  zu  sprechen,  ihre  Handlungen  zu  voll- 
ziehen haben,  ohne  sich  gegenseitig  hören  und  sehen  zu  dürfen.  Wie  wir 
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uns  immer  ein  Zelt  und  einen  Feldherrn  samt  Gefolge  wegdenken  müssen, 
wenn  der  andere  spricht  und  handelt,  da  wir  sie  doch  stets  beide  gleich- 
zeitig vor  Augen  haben.  Wohl  waren  die  beiden  Zeltlager  in  diesem  Krieg 
auffallend  nahe  gerückt,  aber  es  war  doch  das  eine  bei  Tamworth,  das 
andere  bei  Bosworth,  und  es  fällt  uns  schwer,  uns  diese,  wenn  auch  nicht 
sehr  große,  räumlicheEntfernung  vorzustellen,  wenn  wir  sie  auf  der  Bühne, 
beinahe  auf  Meterweite  zusammengerückt,  wirklich  nebeneinander  sehen. 
Abgesehen  davon,  daß  die  poetische  Aufnahmefähigkeit,  die  nötige  Auf- 
merksamkeit des  Zuhörers  für  die  Charakterentwicklung  der  Heerführer, 
die  gegensätzlichen  Gedankenreihen  und  Gefühlsfolgen,  denen  sie  Aus- 
druck geben,  auf  das  Peinlichste  und  Empfindlichste  gestört  werden, 
wenn  der  eine  spricht  und  der  andere  so  gut  wie  daneben  uns  stets  leib- 
haftig vor  Augen  steht.  Es  vermischen  sich  Handlungseindrücke,  die  der 
Dichter  geflissentlich  auseinander  hält,  die  er  uns  in  stetiger  Steigerung 
getrennt  vorführt,  bis  der  erlösende  Zusammenstoß  erfolgt,  wenn  die 
beiden  Gegner  zum  ersten  und  letzten  Male  zusammen  auf  der  Bühne  ge- 
sehen werden.  Ich  meine,  es  ereignet  sich  hier,  was  bei  der  Ausstattungs- 
bühne immer  geschieht.  Alle  zeitraubenden  und  kostspieligen  Veranstal- 
tungen der  Szenerie,  die  der  Phantasie  des  Zuhörers  zu  Hilfe  kommen 
sollen,  verwandeln  sich  in  ihr  Gegenteil  und  stören  die  Phantasie  zum 
Schaden  des  poetisch-dramatischen  Erlebnisses.  Und  wie  soll  es  bei 
diesem  Arrangement  in  der  Kampfszene  zwischen  Richard  und  Richmond 
gehalten  werden?  Sollen  Kampf  und  Ansammlung  der  Führer  und  der 
Truppen  in  der  hohlen  Gasse  zwischen  den  Zelten  stattfinden  ?  Wer  die 
Bühne  kennt,  weiß,  wie  widerwärtig,  ja,  oft  lächerlich  auf  engem  Räume 
solch  ein  Figurengetrampel  wirkt.  Oder  sind  die  Zelte  vorher  wegge- 
räumt worden?  Ist  zu  dem  Zwecke  ein  Verwandlungsvorhang  niederge- 
gangen ?  Diese  beiden  Unterbrechungen  der  Handlungen,  die  bei  uns  der 
Ausstattung  wegen  üblich  sind,  haben  auf  der  Bühne  Shakespeares  gewiß 
nicht  stattgefunden,  diese  Zelte  sind  gewiß  gar  nicht  erst  aufgebaut 
worden. 

Oechelhäuser  schreibt:  ,,Wenn  Charles  Kean  seine  Beibehaltung  von 
Cibbers  Richard  III.  mit  der  besonderen  Schwierigkeit  entschuldigt,  die 
eine  Bühnenbearbeitung  gerade  dieses  Stückes  verursachte,  so  gebe  ich 
ihm  im  allgemeinen  nicht  recht,  in  dieser  Beziehung  bereitet  das  Stück 
sogar  weniger  Schwierigkeiten  als  viele  andere  von  Shakespeare.  Desto 
schwieriger  ist  aber  vielfach  die  Szenierung,  insbesondere  des  fünften 
Aktes,  an  welcher  bisher  noch  alle  Bühnenkünstler  gescheitert  sind.  ,,Das 
Kreuz  aller  Regisseure",  wie  Dingelstedt  sagte.  Während  die  englische 
Bühne  seit  Cibber,  also  fast  seit  zwei  Jahrhunderten,  sich  es  sehr  bequem 
macht  und  in  der  Zeltszene  Richmond  ganz  wegläßt,  die  Geister  bloß  an 
Richard  adressiert,  überbietet  man  sich  in  Deutschland  an  geschmack- 
loser Einrichtung  dieser  Szene. 

Wenn  man  z.B.  auf  unseren  großen  Hoftheatern  auf  dem  Schlachtfelde 
von  Bosworth,  in  unmittelbarer  Anwendung  moderner  Szenerie  auf  den 
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Text  des  Originals,  die  beiden  Heerlager  durch  ein  oft  bis  zu  den  Lampen 
vorgeschobenes,  gebirgsartiges  Versatzstück  getrennt  sieht,  in  dessen 
transparenter  Stirnfläche  die  Geister  ihr  Wesen  treiben,  während  in  den 
zwischen  dem  Versatzstück  und  den  Kulissen  übrig  bleibenden  schmalen, 
hohlwegähnlichen  Gassen  zwei  Kinderzeltchen  aufgeschlagen  sind,  vor 
deren  einem  Richard  sich  unter  freiem  Himmel  auf  einer  Chaiselongue 
herumwälzt,  dann  möchte  man  in  der  Tat  den  primitiven  Zustand  des 
Shakespearetheaters  zurückwünschen,  welches  doch  die  szenische  Illu- 
sion gar  nicht  anregte,  ihr  also  auch  nicht  so  mit  der  Faust  ins  Gesicht 
schlug." 

Es  ist  nun  wirklich  staunenswert,  daß  es  ein  und  derselbe  Autor  ist, 
der  in  dem  ersten  Teile  seines  Essays  über  Richard  III.  in  so  zutreffender 
und  scharfsinniger  Weise  die  Charaktere  der  Tragödie  klarlegte,  auch  über 
die  Inszenesetzung  ßhakespearescher  Werke  vielfach  das  Richtige  äußerte, 
in  dem  Satze:  ,,dann  möchte  man  in  der  Tat  den  primitiven  Zustand  des 
Shakespearetheaters  zurückwünschen,  welches  doch  die  szenische  Illu- 
sion gar  nicht  anregte",  einer  Anschauung  Ausdruck  geben  konnte,  deren 
gerades  und  striktes  Gegenteil  richtig  ist.  Die  Bühne  Shakespeares,  seine 
dichterischen  Werke  und  ihre  Darstellung,  die  man  wohl  unter  dem  Sam- 
melnamen des  Theaters  Shakespeares  zusammenfassen  darf,  hat  die  szeni- 
sche Illusion  in  so  starker,  reicher  und  machtvoller  Fülle  angeregt,  ge- 
fördert, daß  sie  sich  mit  diesem  Grade  der  Anregung  und  Förderung  der 
Phantasie  begnügen  und  auf  eine  wirkliche  dekorative  Ausführung  der 
Szene  verzichten  konnte.  Ja,  sie  tat  es,  im  Interesse  einer  räumlich  und 
zeitlich  vielgestaltigen  Handlung,  die  auch  Aristoteles  die  schönere  nennt, 
insofern  sie  nur  übersichtlich  bleibt,  mit  solcher  unwillkürlichen  Über- 
zeugungskraft, daß  sie  eben  mit  dem  Panorama  unserer  Ausstattungs- 
bühne, die  jede  einzelne  Lokalität  wirklich  sichtbar  herstellen  will,  gar 
nicht  zu  vereinigen  ist,  weil  sie  durch  die  Akt-  und  Verwandlungsein- 
schnitte schon  äußerlich  den  Zusammenhang  und  die  Übersichtlichkeit 
einbüßt. 

Darum  möchte  man  nicht  nur  den  primitiven  Zustand  der  Bühne 
Shakespeares  zurückwünschen,  sondern  man  soll  und  muß  zu  ihr  zurück- 
kehren, will  man  seiner  Dichtung  gerecht  werden  und  nicht  ihre  Groß- 
artigkeit und  Kühnheit  einer  läppischen  und  kindischen  Lächerlichkeit 
der  Szenierung  preisgeben. 

Warum  steht  denn  nach  den  Worten  Richards  in  der  gleichen  Szene 
in  allen  drei  deutschen  Ausgaben : 

,,Denn,  Lords,  auf  morgen  gibt's  vollauf  zu  tun." 
„Richard  mit  den  übrigen  ab"  und  in  allen  drei  englischen  nach  denselben 
Worten : 

,,For  Lords,  to  morrow  is  a  busy  day." 
ganz  einfach:  ,,Exeunt"  und  nicht  ,, Richard  tritt  in  sein  Zelt",  das  doch 
die  Soldaten  eben  aufgebaut  haben  ?  Weil  auf  der  Bühne  Shakespeares 
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eben  kein  Zelt  aufgebaut  wurde,  weil  Richard  und  sein  Gefolge  einfach 
abgingen. 

Hier  war  sogar  den  späteren  Herausgebern  das  Zelt  auf  der  Bühne  un- 
nütz und  hinderlich.  Wahrscheinlich  weil  Richard  in  der  gleichen  Szene 
zu  sagen  hat : 

„Kommt,  ihr  edlen  Herren, 
Laßt  uns  der  Lage  Vorteil  überschaun."  — 

sollte  er  nicht  in  das  Zelt  abgehen,  obwohl  es  da  steht,  sondern  neben  ihm, 
weil  er  Truppen  und  Lager  besichtigen  will.  Als  ob  wir  uns  nicht  vor- 
stellen könnten,  daß  Richard  und  seine  Führer  nach  den  Worten: 

,, Schlagt  mir  das  Zelt  auf.  —  Kommt,  ihr  edlen  Herren, 

Laßt  uns  der  Lage  Vorteil  überschaun."  — 

in  das  Zelt  gehen,  es  wieder  verlassen  und  wieder  betreten  kann,  wenn  wir 
diese  Worte  gehört  und  verstanden  haben !  Zu  solchen  kindischen  Regie- 
behelfen und  Bühnenweisungen  kommt  man,  wenn  man  die  Dichtung 
nicht  sinngemäß,  sondern  wörtlich  auffaßt. 

Wohin  sie  auf  der  Bühne  abgingen,  ist  freilich  wichtig.  Sie  sind  wahr- 
scheinlich auf  der  Hinterbühne  abgegangen,  deren  Vorhang  zugezogen 
wurde  und  so  das  Innere  von  Richards  Zelt  darstellte ;  denn  selbst  wenn 
hier  statt  ,,Exeunt"  —  ,,Sie  gehen  ab"  stünde:  ,,They  withdraw  in  the 
Kings  Tent",  würde  es  nicht  etwa  beweisen  sollen,  daß  deswegen  in  der 
Tat  ein  Zelt  auf  der  Bühne  zu  sehen  sein  müsse.  Eine  solche  Bühnen- 
weisung findet  sich  in  der  Folio  bei  Richmond  vor.  Damit  möchte  ich  nur 
auf  die  Ungleichheit  und  Unzuverlässigkeit  der  hier  in  Betracht  kommen- 
den Bühnenweisungen,  auch  der  Folio,  hingewiesen  haben.  *Denn  in  der 
folgenden  Szene  Richmonds  findet  sich  allerdings  die  bei  Richards  Szene 
vermißte  Weisung  vor.  Nach  den  Worten  Richmonds: 

,,Into  my  Tent,  the  Dew  is  rawe  and  cold." 
steht  ,,They  withdraw  into  the  Tent." 
deutsch : 

,,Ins  Zelt  hinein,  die  Luft  ist  rauh  und  kalt." 
,,Sie  begeben  sich  in  das  Zelt." 

Es  könnte  hier  ebensogut,  ja  besser  und  einzig  richtig  das  für  die  Bühne 
Shakespeares  sinngemäßere  ,,Exeunt"  stehen,  und  wir  würden  wissen, 
daß  sie  in  das  Zelt  gehen.  Richmond  sagt  es  ja,  warum  sollen  wir  ihm  nicht 
glauben  ?  Muß  denn  deswegen  das  Zelt  wirklich  auf  der  Bühne  aufgebaut 
sein  ?  Ich  glaube  es  auch  in  diesem  Falle  bestimmt  nicht  Wenn  Richmond 
von  derselben  Seite  die  Bühne  betritt,  dann  weiß  man,  daß  er  aus  seinem 
Zelte  kommt.  Ebensogut,  wie  man  weiß,  daß  er  sich  in  sein  Zelt  zurückbe- 
gibt, wenn  er  auf  derselben  Seite  abgeht.  Seltsamerweise  sagt  auch  Delius 
bei  der  Bühnenweisung:  ,,They  withdraw  into  the  Tent."  Bd.  I,  S.  1033, 
Anmerkung  12:  ,, Diese  Bühnenweisung,  die  sich  in  der  Folio  findet,  ist 
so  zu  verstehen,  daß  Richmond  auch  im  Zelte  dem  Shakespeareschen 
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Publikum  fortwährend  sichtbar  bHeb,  wie  gleichzeitig  auch  Richard  in 
seinem,  an  der  anderen  Seite  der  Bühne  aufgeschlagenen  Zelte." 

Zum  Beginne  dieser  Szene  steht  auch  nach  Delius  in  den  Quart os :  „Here 
pitch  OUT  tents,  even  here  in  Bosworth  field."  —  und  nicht  ,,our  tent", 
wie  die  Folio  zeigt.  Malone  und  Delius  setzen  auch  nach  den  Quartos 
„tents"  und  nicht  „tent".  So  geringfügig  dieser  Unterschied  dem  ober- 
flächlichen Beurteiler  dünken  mag,  so  fruchtbar  scheint  er  mir,  um  eine 
einfache  und  geistige  Art  der  Inszenierung  zu  stützen.  Die  Unterscheidung 
von  tents,  Zelte  und  tent,  Zelt,  weist  darauf  hin,  daß  dieser  Befehl 
Richards  in  dem  allgemeinen  Sinne  gedeutet  werden  soll,  daß  das  ganze 
Heer  König  Richards  hier  bei  Bosworth  lagern  und  seine  Zelte  aufrichten 
soll  und  nicht  in  dem  theatermäßigen,  daß  hier  auf  der  Bühne  von  den 
Soldaten  das  Zelt  Richards  oder  gar  die  Zelte  des  ganzen  Heerlagers  auf- 
geschlagen werden  sollen.  Wie  will  man  auf  der  Bühne,  welche  es  auch 
immer  sei,  ob  die  Shakespeares  oder  die  moderne,  die  Zelte  eines  ganzen 
Heeres  aufstellen  ?  Wie  will  man  sie  wieder  abreißen,  um  die  Zelte  Rich- 
monds  aufzubauen  und  so  in  dem  viermaligen  Wechsel  der  beiden  Heer- 
lager fortfahren  ?  Und  dann  nochmals  abräumen  für  das  Schlachtfeld,  auf 
dem  der  Zweikampf  Richards  und  Richmonds  stattfindet  ?  Wenn  man  sie 
nicht,  durch  ein  schmales  Gäßchen  getrennt,  unmöglicherweise,  neben- 
einander aufrichten  will,  wovon  schon  die  Rede  war. 

Man  sieht,  es  gibt  Shakespeare  gegenüber  in  diesem  Dilemma  zwischen 
der  Aufführung  des  Originals  und  der  modernen  Inszenierung  keinen 
anderen  Ausweg,  als  das  Original  der  Dichtung  allein  gelten  zu  lassen,  die 
moderne  Bearbeitung  und  Inszenierung  aufzugeben,  zur  Inszenierung 
Shakespeares  zurückzukehren  und  den  Worten  Richards: 

,,Vp  with  my  Tent,  beere  wil  I  lye  to  night," 
und  den  späteren  ähnlichen  Richmonds  keine  materielle,  sondern  eine 
geistige  Deutung  zu  geben. 

Des  weiteren  bei  Brandl:  ,,An  der  anderen  Seite  des  Feldes  treten  auf: 
Richmond,  Sir  William  Brandon,  Oxford  und  andere  Herren.  Einige  Sol- 
daten schlagen  Richmonds  Zelt  auf." 

Bei  Bernays  und  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  dasselbe.  Bei 
Malone :  Enter,  on  the  other  Side  of  the  Field,  Richmond,  Sir  William 
Brandon,  Oxford  and  other  Lords.  Some  of  the  Soldiers  pitch  Richmonds 
Tent.  Bei  Delius:  Enter,  on  the  other  side  of  the  field,  Richmond,  Sir 
William  Brandon,  Oxford  and  other  Officers.  Some  of  the  Soldiers  pitch 
Richmonds  tent.  Er  bemerkt:  ,,  Diese  Bühnen  Weisung  ist  erst  von  den 
Herausgebern  hinzugefügt."  Daher  steht  auch  in  der  Folio  an  dieser 
Stelle  nur:  Enter  Richmond,  Sir  William  Brandon,  Oxford  andDorset.  Es 
fe^ilt  somit  in  der  Folio.die  schon  besprochene  Bühnen  Weisung:  „Some  of 
the  Soldiers  pitch  Richmonds  Tent." 

Die  nähere  Bezeichnung  von  Richmonds  Auftritt :  An  der  anderen  Seite 
des  Feldes  —  on  the  other  Side  of  the  Field  —  ist  in  der  Folio  auch  nicht 
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enthalten.  Ist  sie  nötig?  Gewiß  nicht.  Welcher  Regisseur  wäre  so  dumm, 
die  beiden  Gegner  von  einer  und  derselben  Seite  auftreten  zu  lassen ! 

Die  nächste  Bühnenweisung  heißt  bei  Brandl:  ,, König  Richard  geht 
zu  seinem  Zelte  mit  Norfolk,  Ratcliff  und  Catesby." 

Bei  Bernays  und  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  ebenso.  Bei 
Malone :  Enter  to  his  Tent  King  Richard,  Norfolk,  Ratcliff  and  Catesby. 
Bei  Delius :  Enter  to  his  tent  King  Richard,  Norfolk,  Ratcliff  and  Cates- 
by. Die  Folio  hat :  Enter  Richard,  Ratcliffe,  Norfolke  and  Catesby. 

Die  nähere  Bezeichnung  der  deutschen  Ausgaben : ,, König  Richard  geht 
zu  seinem  Zelte",  die  Malones  und  Delius':  ,, Enter  to  his  Tent  King 
Richard",  schrumpft  in  der  Folio  auf:  ,, Enter  Richard"  zusammen,  die 
in  diesem  Falle  einfacher  und  großzügiger  ist.  Weil  König  Richard  in 
der  vorigen  Szene  nach  den  Worten : 

,, Schlagt  mir  das  Zelt  auf.  — " 
sagt: 

,, Kommt,  ihr  edlen  Herrn, 

Laßt  uns  der  Lage  Vorteil  überschaun.  — " 

ließ  sie  Richard  und  sein  Gefolge  in  der  vorigen  Szene  nur  einfach  ab- 
gehen, konnte  sie  ihn  doch  nicht  während  der  Szene  Richmonds  in  seinem 
Zelte  sichtbar  sein  lassen.  Jetzt  hat  er  und  seine  Unterfeldherren  ,,der 
Lage  Vorteil  überschaut"  und  kehrt  logischerweise  in  sein  Zelt  zurück, 
weil  das  Zelt  nun  einmal  da  ist.  Aber  es  ist  nicht  nötig,  daß  es  da  ist,  es 
braucht  gar  nicht  da  zu  sein.  Wieviel  eindringlicher,  einfacher  auf  der 
Bühne  Shakespeares  und  auf  der  Shakespearebühne  in  München,  wenn  er 
nach  der  vorigen  Szene  die  Mittelbühne  betritt,  die  sein  Zelt  vorstellt,  und 
der  Mittelvorhang  der  Hinterbühne  sich  schließt.  Auf  der  Vorderbühne  bei 
geschlossenem  Mittelvorhang  tritt  Richmond  und  sein  Gefolge  auf.  Die 
Szene  wird  gespielt,  und  Richmond  und  sein  Gefolge  gehen  wieder  dahin 
ab,  woher  sie  kamen.  Der  Mittel  Vorhang  öffnet  sich  und  Richard  wird  auf 
der  Mittelbühne,  die  als  sein  Zelt  gilt,  sichtbar.  Er  kann  in  der  Zwischen- 
zeit in  seinem  Zelte  geblieben  oder  seine  Truppen  inspiziert  haben  und 
wieder  dahin  zurückgekehrt  sein.  Das  alles  können  wir  uns  leicht  vor- 
stellen. Er  kann  die  Vorderbühne  nun  betreten  und  auf  die  Mittelbühne 
zurückkehren,  aber  auch  die  ganze  Szene  auf  der  Mittelbühne  spielen,  und 
nach  den  Worten : 

, »Verlaßt  mich,  sag'  ich." 
schließt  sich  der  Mittelvorhang  der  Hinterbühne  wieder. 

Richmond,  Stanley  und  die  Seinen  treten  auf  der  Vorderbühne  wieder 
auf  und  sprechen  ihre  Szene.  Dann  entfällt  auch  die  Bühnenweisung: 
,, Richard  zieht  sich  in  sein  Zelt  zurück"  und  ,, Richmonds  Zelt  öffnet  sich, 
man  sieht  ihn  und  seine  Offiziere  usw.",  die  sich  bei  Brandl,  Bernays  uüd 
der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft,  ebenso  bei  Malone  und  Delius 
findet :  ,,King  Richard  retires  into  his  Tent."  und  ,, Richmonds  tent  opens 
and  discovers  him  and  hisOfficers  etc."  Hierzu  sagt  Delius  Bd.  I,  S.  1034, 
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Anm.  21:  ,,Quartos  und  Folios  haben  statt  dieser  Bühnenweisung  nur 
„Exit  Ratcliffe,  Enter  Derby,  (Stanley)  to  Richmond  in  hisTent.",  so  daß 
weder  Richards  Weggang  von  der  Bühne  noch  Richmonds  Auftreten  ver- 
zeichnet ist".  Man  sieht,  auch  diese  Bühnenweisung  der  Folio  ist  unklar 
und  verwirrend.  Man  muß  fragen,  wo  bleibt  Richard  ?  Sind  nicht  in  der 
gleichen  Szene  auch  Norfolk  und  Catesby  dagewesen  ?  Wo  bleiben  sie  ? 
Sind  sie  nach  den  Anmerkungen  und  Anweisungen  Brandls  und  Delius' 
während  der  ganzen  folgenden  Szene  zwischen  Richmond  und  Stanley 
wirklich  dem  Shakespeareschen  Publikum  sichtbar  geblieben?  Kaum 
glaublich.  Wieviel  einfacher,  wenn  sich  der  Mittelvorhang  der  Hinter- 
bühne schließt,  Richard  und  die  Seinen  dem  Anblick  des  Pubhkums  ent- 
zieht, Richmond  und  Stanley  aber  die  Vorderbühne  für  ihre  Szene  frei  be- 
halten. 

Auch  ist  das  Erwähnen  des  Zeltes  in  der  Bühnenweisung :  ,,Enter  Derby 
to  Richmond  in  his  Tent"  doch  so  zu  verstehen,  daß  Stanley  im  geheimen 
aus  dem  Lager  Richards  in  das  Lager  und  Zelt  Richmonds  kommt.  Sie 
wirkt  nur  dann  verwirrend,  wenn  man  aus  der  Erwähnung  des  Zeltes  die 
für  die  Inszenesetzung  falsche  Folgerung  zieht,  daß  das  Publikum  das 
Zelt  Richmonds  auch  wirklich  sehen  müsse.  Daher  hat  auch  die  Folio  die 
Bühnenweisung  nicht:  ,, Richmonds  Zelt  öffnet  sich,  man  sieht  ihn  und 
seine  Offiziere  usw."  wie  sie  sich  bei  Bernays  und  der  Deutschen  Shake- 
speare-Gesellschaft und  beiMalone  und  Delius  vorfindet  und  lautet : ,,  Rich- 
monds Tent  opens  and  discovers  him  and  his  Officers  etc.  etc."  Hierbei 
muß  ich  nun  fragen,  was  eigentlich  ,,usw."  zu  bedeuten  hat  ? 
Die  Bühnenweisung  nach  den  Worten  Richmonds: 

,, Schlafend  und  wachend,  schirme  Du  mich  stets." 

(Schläft  ein) 
ist  in  den  deutschen  Wie  den  englischen  Ausgaben  nach 

„Sleeping,  and  waking.  O!  defend  me  still!" 
die  gleiche.  (Sleeps) 

Durch  die  drei  letzten  Zeilen  des  Gebets,  das  Richmond  in  seiner  tiefen 
und  ergreifenden  Frömmigkeit  an  Gott,  den  Lenker  aller  Dinge,  richtet, 
um  ihn  um  Schutz  und  Gnade  für  sich  und  seine  gerechte  Sache  anzu- 
flehen : 

,,Dir  anbefehl'  ich  meine  wache  Seele, 

Eh  ich  der  Augen  Fenster  schließe  zu. 

Schlafend  und  wachend,  schirme  Du  mich  stets!" 
erfahren  wir,  daß  er  sich  schlafen  legen  will,  um  für  die  Entscheidungs- 
schlacht Kräfte  zu  sammeln.  Müssen  wir  ihn  aber  deswegen  sich  vor 
unsern  Augen  niederlegen,  mit  unsern  Augen  schlafen  sehen  und,  damit 
das  alles  möglich  sei,  ein  Zelt  auf  die  Bühne  bauen  ?  Können  wir  uns  nicht 
vorstellen,  daß  die  Vorderbühne,  solange  Richmond  da  ist,  seine  Szene  mit 
Stanley  und  sein  Gebet  spricht,  sein  Zelt  darstellt  ?  Sagt  er  nicht : 

,,Eh'  ich  der  Augen  Fenster  schließe  zu,"  — 
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prosaisch  gesprochen:  „Ehe  ich  mich  schlafen  lege?"  Können  wir  uns 
nicht  denken,  daß  er,  wenn  er  abgeht,  sich  schlafen  legt  ?  Müssen  wir  es 
durchaus  sehen,  um  das  zu  können  ?  Wirken  denn  nicht  auch  die  Reden 
der  Geister  auf  unsere  Vorstellungen  ?  Sprechen  nicht  auch  sie  von  seinem 
Schlaf,  seinem  Erwachen,  beinahe  jeder  einzelne  und  in  der  eindringlich- 
sten Weise  ? 

Die  nächste  Bühnenweisung  der  drei  deutschen  Ausgaben  lautet:  ,,Der 
Geist  des  Prinzen  Eduard,  Sohnes  Heinrichs  VI.,  steigt  zwischen 
den  beiden  Zelten  auf."  In  der  Ausgabe  Malones:  ,,The  Ghost  of  Prince 
Edward,  Son  to  Henry  the  Sixth,  rises  between  the  two  tents."  In  der 
Folio:  ,, Enter  the  Ghost  of  Prince  Edward,  Sone  to  Henry  the  Sixth",  die 
somit  sagt  statt:  ,, steigt  auf",  ,, rises",  —  ,, tritt  ein",  ,, enter"  und  enthält 
auch  den  Zusatz  nicht:  „zwischen  den  beiden  Zelten",  ,, between  the  two 
tents".  Mit  Recht,  denn  er  ist  unnütz  und  irreführend.  Wo  erscheinen 
denn  die  Geister  den  beiden  Träumenden  ?  In  deren  Gehirnen.  Braucht 
man  deswegen  Zelte  aufzuschlagen  ?  Brauchte  man  die  Geister  überhaupt 
erscheinen  zu  lassen?  Könnte  man  sich  nicht  damit  begnügen,  sie  nur 
sprechen  zu  hören  ?  Für  Zuhörer,  die  eine  leicht  entzündliche  und  beweg- 
liche, eine  stark  entwickelte  Phantasie  haben,  würde  es  gewiß  genügen,  sie 
nur  sprechen  zu  hören.  Aber  die  Fähigkeit  der  Imagination  ist  nicht  bei 
allen  Menschen  gleich.  Goethe  lehnte  ja  bekanntlich  für  sich  die  ganze 
äußerliche  Zurüstung  bei  der  Darstellung  Shakespearescher  Werke  ab, 
ihn  befriedigte  es,  die  Werke  gut  vorgelesen  zu  hören.  Einen  solchen  Maß- 
stab einer  ausnahmsweise  hoch  entwickelten  poetischen  Phantasie  kann 
man  aber  an  das  geistige  Vermögen  eines  Theaterpublikums  nicht  legen, 
für  die  poetische  Aufnahmefähigkeit  des  Durchschnittsmenschen  ist  es 
entschieden  wirkungsvoller,  die  sprechenden  Geister  auch  sehen  zu  kön- 
nen. Dieser  Unterschied  zwischen  der  Folio  und  den  späteren  Ausgaben 
obwaltet  auch  bei  allen  andern,  noch  sichtbar  werdenden  sieben  folgenden 
Geistererscheinungen,  überall  steht  für  ,, steigt  auf"  ,, tritt  ein".  Zum 
Schluß  der  Geistererscheinungen,  nach  den  Worten  des  Geistes 
Buckinghams: 

,,Gott  samt  den  Engeln  ficht  zu  Richmonds  Schutz, 
Und  Richard  fällt  in  seinem  höchsten  Trutz." 
findet  sich  in  allen  drei  deutschen  Ausgaben  die  Bühnenweisung:  ,,Die 
Geister  verschwinden.  König  Richard  fährt  aus  seinen  Träumen  auf."  Bei 
Malone:  ,,The  Ghosts  vanish.  King  Richard  starts  out  of  his  dream."  — 
und  bei  Delius  dasselbe.  In  der  Folio  steht  bloß:  „King  Richard  starts 
out  of  his  dreame."  Sie  begnügt  sich  mit  dem  einfachen  , »Auftreten"  der 
Geister. 

Die  späteren  Herausgeber  aber  knüpfen  an  andere  Beispiele  der  Shake- 
spearebühne an  und  finden  es  vermutlich  in  ihrer  Vorliebe  für  szenische 
Komplikationen  wirksamer,  die  Geister  aus  der  Versenkung  aufsteigen  zu 
lassen,  denn  die  Bühne  Shakespeares  hatte  Versenkungen.  Jedoch  ist  an- 
zunehmen, daß  sie  in  diesem  Falle  von  der  Versenkung  keinen  Gebrauch 
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gemacht  und  sich  mit  dem  einfachen  Auftreten  der  Geister  begnügt  hat. 
Auf  diese  Vermutung  bringt  mich  der  Umstand,  daß  die  Bühnenweisung, 
die  sich  nach  den  letzten  Worten  des  Geistes  Buckinghams  in  allen  späte- 
ren Ausgaben  vorfindet:  ,,Die  Geister  verschwinden",  ,,The  Ghosts 
vanish",  in  der  FoHo  nicht  enthalten  ist.  Diese  letzte  Bühnenweisung  in 
Verbindung  mit  den  Bühnenweisungen  der  späteren  Ausgaben:  ,, steigt 
auf"  oder  , .steigen  auf",  ,,rises"  oder  ,,rise",  setzt  voraus,  daß  die  Geister 
des  Prinzen  Eduard,  König  Heinrichs  VI.,  des  Clarence,  der  vierten 
Gruppe  der  drei  Edelleute  Rivers,  Grey  undVaughan,  des  Hastings,  der 
beiden  jungen  Prinzen,  der  Königin  Anna  und  Buckinghams  zwar  nach- 
einander aufstiegen,  aber  nicht  einzeln  oder  gruppenweise  abgingen, 
sondern  sich  zueinander  gesellten  und  zuletzt  eine  große  gemeinsame 
Gruppe  von  zwölf  Geistern  bzw.  Personen  auf  der  Versenkung  bildeten, 
um  dann  zusammen  wieder  zu  versinken  oder  durch  einen  fallenden  Vor- 
hang oder  sonstwie  unsichtbar  gemacht  zu  werden.  Da  es  nun  in  der  Folio 
nur  „Enter"  heißt  und  die  Bühnenweisung  ,,The  Ghosts  vanish."  darin 
fehlt,  glaube  ich  annehmen  zu  dürfen,  daß  auf  der  Bühne  Shakespeares 
die  Geister  einzeln  oder  in  Gruppen  auftraten,  in  der  Mitte  der  Bühne 
stehen  blieben,  ihren  Text  zu  Richard  und  Richmond  sprachen  und  dann 
wieder  einzeln  abgingen.  Dabei  war  vielleicht  oder  gewiß  die  Hinterbühne 
entsprechendermaßen  verdunkelt,  die  Geister  aber  waren,  möglicherweise, 
matt  beleuchtet. 

Eine  Ansammlung  von  zwölf  Personen  auf  einer  Versenkung  bedingt 
schon  einen  umfangreichen  und  komplizierten  Apparat,  den  ich  in  dieser 
Ausdehnung  und  Tragfähigkeit  der  Bühne  Shakespeares  kaum  zutraue. 
Aber  selbst,  wenn  wir  diese  äußere,  technische  Schwierigkeit  auch  für 
Shakespeares  Zeit  zugeben  und  für  ausführbar  halten  wollen  —  an  Bei- 
spielen fehlt  es  ja  nicht,  denn  an  den  Höfen,  auf  den  Schlössern  des  eng- 
lischen Hochadels  sind  zur  Zeit  Elisabeths  noch  weit  kompliziertere 
Theatermaschinen  in  Verwendung  gewesen  — ,  so  spricht  gegen  diese  An- 
sammlung doch  ein  nicht  übersehbarer  innerer,  künstlerischer  Grund. 

Wie  wir  wissen,  spricht  jeder  Geist  oder  jede  Gruppe  von  Geistern  erst 
zu  Richard  mit  finsterer  Miene  drohende  und  vernichtende  Fluchworte, 
dann  mit  freundlichem  Gesichtsausdruck  zu  Richmond  erhebende  und 
siegverheißende  Segensworte.  Zuerst  tritt  der  Geist  des  Prinzen  Eduard 
auf  und  spricht  zu  Richard,  dann  zu  Richmond.  Er  bleibt  stehen,  muß 
aber  für  den  Fall  des  gemeinsamen  Abganges  seine  Stelle  schon  so  gewählt 
haben,  daß  der  Geist  seines  Vaters,  der  ihm  folgt,  auch  noch  Platz  findet. 
Ebenso  alle  anderen,  die  insgesamt  dem  Publikum  doch  sichtbar  bleiben 
wollen  und  müssen,  weshalb  jeder  einzelne  von  ihnen  vorher  schon  ahnen 
oder  wissen  muß,  daß  noch  andere  ihresgleichen  folgen  und  ebenfalls 
Platz  brauchen.  Ein  gegenseitiges  Zurechtrücken  und  Sicharrangieren 
kann  doch  solchen  geisterhaften  Mimen  kaum  zugemutet  werden.  Der 
Geist  des  Königs  Heinrich  spricht  finster  und  drohend  zu  Richard,  dann 
freundlich,  tröstend,  erhebend  zu  Richmond.    Soll  nun  der  Geist  des 
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Prinzen  Eduard,  während  der  Geist  seines  Vaters  erscheint  und  tragiert, 
vöUig  teilnahmlos  verharren  oder  den  Zuschauer  merken  lassen,  daß  diese 
Worte  auch  auf  ihn,  den  Geist  des  Sohnes,  ihren  Eindruck  nicht  verfehlen  ? 
Wie  soll  er  sich  verhalten,  wenn  er  die  schreckliche  Nachricht  erfährt,  daß 
auch  sein  Vater  demselben  Mörder  zum  Opfer  fiel?  Oder  weiß  er  das  als 
Geist  schon  und  wie  soll  er  es  dem  Publikum  zu  verstehen  geben  ?  Soll 
er  gleichfalls  eine  finstere  Miene  Richard  und  eine  freundliche  Richmond 
gegenüber  aufstecken,  soll  er  auch  als  Geist  seine  innere  Anteilnahme 
durch  eine  entsprechende  Gebärde  zum  Ausdruck  bringen  oder  völlig 
apathisch  erscheinen?  Sollen  wir  annehmen,  daß  die  Geister  nur  mit 
Richard  und  Richmond  in  geheimnisvoller  Beziehung  stehen  oder  daß 
auch  wechselseitige  Beziehungen  unter  ihnen  selbst  vorhanden  sind  ?  Im 
ersten  Falle  müßten  dann  Sohn  und  Vater  einander  erkennen  und  be- 
grüßen. Wenn  nicht,  ignorieren  sie  einander  und  scheinen  teünahmlos, 
obwohl  die  innigsten  Blutsbande,  die  gleichen  Gefühle  und  Schicksale  sie 
aneinander  ketten  sollten.  Und  wie  verhalten  sich  die  Geister  Eduards  und 
Heinrichs,  wenn  Clarence  kommt  und  von  dem  an  ihm  verübten  Morde 
spricht  ?  Sollen  sie  teilnahmlos  bleiben  oder  ihr  Entsetzen  über  diese 
Greueltat  zum  Ausdruck  bringen  ?  Soll  sich  das  Spiel  der  Mienen  und  Ge- 
bärden, des  rednerischen  Ausdrucks  Richard  und  Richmond  gegenüber 
auch  hier  wiederholen  dürfen  oder  nicht  ?  Und  auch  bei  allen  nachfolgen- 
den Geistern  ?  Sollen  wir  annehmen,  daß  die  Geister,  wie  sie  am  Ende  zu- 
sammen abgehen,  auch  vor  ihrem  Erscheinen  schon  beieinander  waren 
und  alles  bereits  wissen,  was  gegen  Richard  und  zu  Richmonds  Gunsten 
vorgebracht  werden  wird  ?  Dann  brauchte  doch  nicht  jeder  einzelne  seine 
besondere  Teilnahme  zu  äußern  und  insgesamt  könnten  sie  sich  etwa  mit 
einer  allgemeinen,  gleichmäßigen  Trauer  in  Mienen  und  Haltung  be- 
gnügen, was  aber  recht  monoton  wirken  und  den  lebendigen  Gang  der 
Szene  empfindlich  beeinträchtigen  würde.  Denn  da  sie,  obwohl  Geister, 
doch  in  so  bewegter,  menschlicher  Weise  Rache,  Strafe,  Tod  und  Unter- 
gang dem  einen.  Glück,  Sieg  und  segensvolle  Herrschaft  dem  andern  ver- 
künden, muß  es  sie  doch  zur  Teilnahme,  zum  Ausdruck  der  Zustimmung 
und  Freude  anstacheln,  wenn  schließlich  alle  der  Reihe  nach  sich  in  Ver- 
wünschungen und  Flüchen  für  Richard  und  in  Segenswünschen  für  Rich- 
mond überbieten.  Man  sieht,  ein  wahrer  Rattenkönig  von  Problemen  und 
Bedenken,  die  schier  unauflöslich  dünken. 

Die  Steigerung  dieser  Geisterszene  vollzieht  sich  in  einfachen,  großen 
Linien,  wenn  die  Geister  der  Abgeschiedenen  in  ihrer  historischen  Reihen- 
folge auftreten.  Der  ganze  Vorgang  trägt  diese  Steigerung  in  sich  selbst. 
Wir  nehmen  den  tiefen  Eindruck  auf  uns  schon  wahr,  wenn  wir  die  Geister, 
nur  als  teilnehmende  Zuschauer,  vor  uns  auftreten  sehen,  wenn  wir  hören, 
wie  sie  fluchen  und  segnen ;  wie  mächtig  und  überwältigend  muß  erst  der 
Eindruck  auf  die  Seele  des  schlafenden  Jünglings,  der  für  Recht  und 
Sühne,  für  Vaterland,  Thron  und  Krone  kämpft,  wie  zerrüttend  und  zer- 
malmend auf  die  Seele  des  schuldbeladenen  Missetäters  sein  ? 
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Um  diesen  großartigen  Eindruck  hervorzurufen,  bedarf  es  keiner 
Massen -Geisterszenen,  etwa  wie  in  der  Aischyleischen  Orestie,  wo  die 
Eumeniden,  Orest  verfolgend,  nur  insgesamt  den  Muttermord  bestrafen 
wollen,  während  hier  jeder  einzelne  der  Geister  nur  den  an  ihm  persön- 
lich verübten  Mord  persönlich  beklagt  und  Sühne  dafür  fordert. 

Doch  warum,  könnte  man  entgegnen,  sollten  wir  nicht  mit  durchaus 
künstlerischen  Mitteln,  einer  Anregung  folgend,  die  uns  der  Dichter  gibt, 
eine  solche  Szene  selbst  über  Shakespeares  Absichten  hinaus  nicht  noch 
tiefer  und  mächtiger  ausgestalten  können  ?  Welch  eine  unerhört  großartige 
sprachlich-choreographisch-pantomimische  Geisterszene  könnte  es  wer- 
den, wenn  wir  sie  so  arrangierten,  daß  sich  die  Geister  wohl  gegenseitig 
erkannten,  daß  sich  jedesmal  beim  Erscheinen  eines  Nachfolgers  ihre  Wut 
gegen  Richard,  ihre  Sympathie  für  Richmond  steigerten,  ihre  leiden- 
schaftliche Empörung  bei  jedesmaliger  Verkündung  neuer  Greueltaten 
ins  Ungeheure  wüchse,  daß  die  wechselseitige  Teilnahme  der  gemordeten 
Opfer  untereinander  sich  in  reizvollster,  ergreifendster  Abwechslung 
äußerte,  wozu  Motive  und  Handhaben  überreichlich  vorhanden  wären! 
Könnte  dadurch  nicht  alle  und  jede  lächerliche  Halbheit  vermieden  und 
mit  bewußter  künstlerischer  Absicht  ein  selbständiges,  noch  nie  dage- 
wesenes deklamatorisch -pantomimisch -choreographisches  Kunstwerk 
wahrhaft  dämonischer  Durchschlagskraft  mit  kongenialer  musikalischer 
Begleitung  und  den  dazugehörigen  Dekorations-  und  Beleuchtungs- 
effekten geschaffen  werden  ?  Zu  solchem  noch  so  verführerischen  Regie- 
kunststücke gibt  der  Text  der  Szene  aber  keine  Veranlassung,  ,,die  Worte 
geben  es  nicht  her".  Schuldige,  ehrfurchtsvolle  Rücksicht  auf  den  Dichter 
und  sein  unsterbliches  Werk  hat  leider  noch  keinen  , .Ausstatter",  weder  in 
Deutschland  noch  in  England,  davon  abgehalten,  in  der  äußeren  Zu- 
rüstung  weit  über  die  Absichten  des  Dichters  hinaus  zu  gehen  und  üin  da- 
durch auf  dem  lebendigen  Theater  von  der  ihm  gebührenden  ersten  Stelle 
zu  verdrängen.  So  machtvoll  die  Geisterszene  an  sich  auch  ist,  innerhalb 
der  Ökonomie  des  Kunstwerks  bleibt  sie  ein  Detail,  und  allzu  üppige, 
wenn  auch  durchaus  künstlerische  Ausgestaltung  eines  solchen,  selbst  mit 
den  auserlesensten  und  feinsten  Mitteln  einer  andern  Kunst  oder  gar 
mehrerer  anderer  Künste,  entspricht  nicht  der  Wirkungssphäre  und  Ab- 
sicht des  Dramas,  mithin  auch  nicht  dieser  Tragödie.  Es  wäre  nichts 
andres,  als  wenn  man  die  Kampfszenen  Hamlets  und  Laertes',  Macbeths 
und  Macduffs,  Richards  und  Richmonds  zu  einer  besonderen  Pantomime 
entwickeln  würde.  Auch  ist  die  Geisterszene,  ohne  in  eine  schablonen- 
mäßige Nachahmung  zu  verfallen,  mehr  den  Mustern  der  Antike  nachge- 
bildet und  ihre  tiefe  poetische  Wirkung  auf  den  Zuhörer,  ihre  gleiche  sitt- 
liche Wirkung  auf  die  beiden  Feldherrn,  die  richtende  für  Richard  und  die 
segnende  für  Richmond,  beruht  bei  aller  Intensität  der  Worte  doch  mehr 
auf  Maß  und  Gerechtigkeit,  auf  leidender  Enthaltsamkeit  als  wildem, 
leidenschaftlichem  Ausbruch.  Auch  würde  durch  pantomimisch-choreo- 
graphische Ausgestaltung  dieser  Szene  nicht  nur  der  Gipfelpunkt  des 
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letzten  Aktes,  sondern  die  Peripetie  der  ganzen  Tragödie  verrückt  werden. 
Nach  einer  groß  angelegten  und  groß  ausgeführten,  machtvoll  wirkenden 
choreographisch-pantomimischen  Geisterszene  würden  Richards  Monolog, 
der  die  Hauptsache  ist,  Richmonds  Worte  und  der  Zweikampf  kaum  noch 
von  ausschlaggebender  dramatischer  Bedeutung  bleiben.  Darum  der 
langen  Rede  kurzer  Sinn:  die  Gruppen  der  Geister  kommen  und  ver- 
schwinden einzeln,  die  Bühnenweisung  ,,die  Geister  verschwinden",  die 
zu  soviel  irrtümlichen  Deutungen  Veranlassung  gibt,  sollte  aber  aus  den 
Shakespeareausgaben  auf  Nimmer  wiedersehn  verschwinden. 

Die  nächste  Bühnenweisung  der  deutschen  Ausgaben  nach  den  Worten 
Richards: 

.    ,,Komm,  geh  mit  mir. 
Ich  will  den  Horcher  bei  den  Zelten  spielen, 
Ob  irgendwer  von  mir  zu  weichen  denkt."  * 

(König  Richard  und  RatcUff  ab) 
(Richmond  erwacht,  Oxford  und  andere  treten  auf) 
ist  in  den  englischen  an  der  gleichen  Stelle: 
,,Come,  go  with  me; 
Under  our  tents  I'll  play  the  eaves-dropper, 
To  hear  if  any  mean  to  shrink  from  me". 

Bei  Malone:  (Exeunt  King  Richard  and  Ratcliff.  Richmond  wakes. 
Enter  Oxford  and  others.)  Bei  Delius:  (Exeunt.)  Richmond  Wakes.  Enter 
Oxford  and  others,  in  der  Folio  hingegen:  ,, Exeunt  Richard  and  Rat- 
cliffe.  Enter  the  Lords  to  Richmond  sitting  in  hisTent"  — ,  wozu  Delius 
Bd.  I,  S.  1036,  Anm.  48,  die  Bemerkung  macht:  ,, Richmond  schläft  also 
in  sitzender  Stellung  auf  seinem  Stuhle." 

Ich  halte  bei  allem  Respekt  vor  der  Folio  die  Bühnenweisung:  ,, Enter 
the  Lords  to  Richmond  sitting  in  his  Tent"  für  eine  üble  Zutat  der  ersten 
Herausgeber.  Sie  kann  nicht  von  Shakespeare  herstammen,  ebensowenig 
wie  die  Bühnenweisung:  ,, Richmond  wakes.  Enter  Oxford  and  others", 
welche  in  den  deutschen  Ausgaben  steht:  ,, Richmond  erwacht.  Oxford 
und  andere  treten  auf",  die  eine  Zutat  noch  späterer  Herausgeber  ist. 
Wirkt  doch  die  abermalige  Erwähnung  des  ,,Tent",  ,, des  Zeltes",  in  einer 
Bühnenweisung  der  Folio  schon  verwirrend. 

Aber  wie  sollten  die  beiden  Schauspieler  Hemminge  und  Condell, 
Kollegen  Shakespeares,  die  die  erste  Folio  1623  herausgaben,  also  erst 
sieben  Jahre  nach  dem  Tode  des  Dichters,  dazu  kommen,  so  verwirrende 
Bühnenweisungen  in  seine  Werke  aufzunehmen?  Nun,  ebenso  wie  auch 
moderne  Schauspieler  und  Regisseure,  selbst  von  Ruf  und  Bedeutung, 
über  Sinn  und  Absicht  des  Dramas  und  seine  Inszenierung  mit  leiden- 
schaftlicher Beharrlichkeit  die  konfusesten  Ideen  vertreten,  indem  sie  sich 
nicht  genug  tun  können  mit  der  für  jeden  Einsichtsvollen  so  verderblichen 
Forderung  nach  historischer  und  natürlicher  Treue  der  Ausstattung.  Auf 
ähnliche  Weise  mögen  sinnlose  Textänderungen  und  Bühnenweisungen 
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auch  in  die  erste  Folio  gekommen  sein.  Ob  die  beiden  Herausgeber  der 
ersten  Folioausgabe  dem  Dichter  kongeniale  Geister  waren,  ob  sie  im 
Sinne  Shakespeares  literarisch  und  künstlerisch  dazu  befähigt  gewesen 
sind,  erscheint  doch  recht  zweifelhaft.  Sie  haben  die  Akt-  und  Szenenein- 
teilung in  die  Werke  zu  bringen  gesucht,  in  der  doch  irrigen  Annahme, 
ihnen  dadurch  eine  höhere  literarische  Bedeutung  zu  geben.  Die  Ungleich- 
heit und  Mangelhaftigkeit,  mit  der  es  geschehen  ist,  beweist  zur  Genüge, 
daß  Shakespeares  Werke  nicht  das  geeignete  Objekt  solcher  Experimente 
waren,  denn  seine  ganze  dichterische  Komposition  und  Technik  wider- 
steht und  widerspricht  derartigen  äußerlichen  Eingriffen. 

Habe  ich  doch  selbst  in  meinem  künstlerischen  Werdegang  und  Lebens- 
werk mutatis  mutandisÄhnliches  erleben  müssen.  Es  sind  leider  die  grund- 
falschen Begriffe  und  Anschauungen  über  die  richtige  Inszenierung 
Shakespeares  noch  so  verbreitet  und  herrschend,  daß  auch  Einsichtige 
sich  wohl  oder  übel  mit  ihnen  abfinden  müssen.  Auch  ich  habe  mich 
schweren  Herzens  mir  und  meinen  Überzeugungen  so  widerstrebenden 
Forderungen  wie  z.  B.  der  Einführung  des  sogenannten  Laubvorhangs 
oder  -bogens  auf  der  Münchener  Shakespearebühne  unterwerfen  müssen, 
wofür  ich  dann  in  der  Öffentlichkeit  verantwortlich  gemacht  und  ange- 
griffen worden  bin.  Darum  dürfen  solche  Vergehungen  gegen  den  Geist 
der  Shakespeareschen  Werke  mit  zur  Erklärung  der  Tatsache  dienen,  wie 
die  oben  besprochenen  Bühnenweisungen  in  die  Folio  hineinkommen 
konnten.  Daß  die  Menschen  sich  überall  und  allzeit  gleich  bleiben,  ist 
wohl  auch  von  den  Schauspielern  zu  sagen.  Es  dürfte  auch  zu  Shake- 
speares Zeit  Schauspieler  gegeben  haben,  denen  die  prunklose  Einfachheit, 
die  sinnvolle  Eigenartigkeit  der  Shakespeareschen  Volksbühne  unver- 
ständlich, ja,  möglicherweise  widerwärtig  war,  die  mit  lüsternen  Blicken 
nach  der  reichen  Ausstattung  schielten,  die  an  den  Schloßtheatern  des 
englischen  Hochadels  im  Schwange  war  und  deren  Schöpfer  der  berühmte 
Theatermeister  jener  Epoche  Inigo  Jones  war.  Ben  Jonson  und  seine 
Freunde  schrieben  für  diese  Bühne  ihre  Stücke.  Aber  selbst  diese  fühlten 
sich  durch  die  zu  üppige  Ausstattung  als  Dichter  von  dem  Theatermeister 
zurückgedrängt  und  in  die  zweite  Linie  versetzt.  Beklagt  sich  doch  Ben 
Jonson  bitter  darüber,  daß  die  übermäßige  Ausstattung  auch  in  den  eng- 
lischen Maskenspielen,  die  nur  derenthalben  geschrieben  wurden,  die 
Dichtung  ganz  und  gar  verdränge. 

Malone  sagt  von  den  Schauspielern,  die  an  der  Folioausgabe  beteiligt 
waren,  in  seiner  Einleitung  zu  Richard  UL:  ,,In  this  play  the  variations 
between  the  original  copy  in  quarto,  and  the  folio,  are  more  numerous  than, 
I  believe,  in  any  other  of  our  authors  pieces.  The  alterations  it  is  highly 
probable,  were  made  not  by  Shakespeare  but  by  the  players,  many  of 
them  beeing  very  injudicious"  —  deutsch:  ,,Die  Verschiedenheiten  des 
Textes  zwischen  der  Originalausgabe  der  Quarto  und  der  Folio  dieses 
Stückes  sind,  wie  ich  glaube,  zahlreicher  als  in  den  andern  Stücken 
unseres  Autors.  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  diese  Änderungen  nicht 
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von  Shakespeare  selbst  gemacht  wurden,  sondern  von  den  Schauspielern, 
von  denen  einige  recht  unverständig  waren."  Leider  besitzen  wir  solche 
unverständige  Schauspieler  auch  heute  noch  mehr  als  genug.  Aber  zu 
ihrer  Entschuldigung  mag  gleich  gesagt  werden,  daß  die  Versuchung,  sich 
eine  grundfalsche  Ansicht  über  ihre  eigene  Kunst  zu  bilden,  damals  ebenso 
groß  war,  als  sie  heute  ist.  Die  großartige  Volkskunst  Shakespeares,  zu 
der  wir  heute  mit  mehr  Bewunderung  als  gerade  Verständnis  empor- 
blicken, war  auch  damals  nicht  von  allen  gleich  geschätzt  und  geachtet. 
Die  Gelehrten  priesen  die  antike  Kunstweise  und  die  Aristokraten  auch 
damals  schon  wie  heute  die  glanzvolle  Ausstattungsbühne  auf  den 
Stammschlössern  ihrer  Adelsgenossen  und  hatten  für  die  äußerlich  so 
simple,  aber  innerlich  um  so  bedeutendere  Volkskunst  Shakespeares 
meist  nur  ein  Lächeln  übrig. 

Wenn  ein  literarisch  und  gesellschaftlich  so  hochstehender  Mann  wie 
Philipp  Sidney  über  die  Volksbühne  Shakespeares  schreiben  konnte: 
,,In  den  meisten  Stücken  hat  man  Asien  auf  der  einen  Seite  und  Afrika 
auf  der  andern  und  dazu  so  viele  Nebenreiche,  daß  der  Spieler  immer  erst 
sagen  muß,  wo  er  sich  befindet.  Es  kommen  drei  Frauen  und  sammeln 
Blumen,  dann  müssen  wir  die  Bühne  für  einen  Garten  halten.  Sogleich 
hören  wir  von  einem  Schiffbruch  auf  demselben  Platze.  Wir  sind  also  zu 
tadeln,  wenn  wir  ihn  nicht  für  einen  Felsen  am  Meer  nehmen.  Es  er- 
scheint auf  ihm  ein  furchtbares  Ungeheuer  mit  Dampf  und  Flammen, 
dann  sind  die  Zuschauer  genötigt,  ihn  für  die  Hölle  zu  halten.  Inzwischen 
stürzen  zwei  Armeen  herein,  dargestellt  durch  vier  Schwerter  und  Schilde, 
und  wer  wäre  dann  so  ungebildet,  in  dem  Platze  nicht  ein  Schlachtfeld  zu 
sehen"  —  selbst  aus  der  bitteren  Ironie,  dem  beißenden  Hohn  dieser 
Schilderung  lese  ich  von  meinem  Standpunkte  das  höchste  Lob  der 
Shakespearebühne  heraus  —  so  hat  das  gewiß  auf  einen  großen  Teil  der 
Schauspieler  einen  tiefen  Eindruck  gemacht.  Die  beiden  Schauspieler  als 
Herausgeber  der  Folio  und  diejenigen,  die  ihnen  dabei  halfen,  mochten 
wohl  auch  gern  als  gebildete  Männer  gelten,  denen  die  vermeinthchen 
Mängel  der  Volksbühne  bekannt  waren,  darum  versahen  sie  die  Stücke 
mit  Akt-  und  Szeneneinteilung,  um  dem  römisch-alexandrinischen  Vor- 
bild zu  genügen.  Sie  mochten  sich  denken,  da  sie  von  der  glanzvollen  und 
prächtigen  Ausstattung  der  heimischen  Adelsbühnen  so  viel  Rühmliches 
hörten  und  gelegentlich  auch  sahen,  wenn  die  beiden  Feldherrn  in 
Richard  III.  im  Texte  so  viel  von  ihren  Zelten  sprechen,  so  müssen  wir 
doch,  um  nicht  hinter  der  realistischen  Richtung  und  der  wirklichkeits- 
treuen Inszenierung  gar  zu  sehr  zurückzustehen,  auch  in  den  szenischen 
Anmerkungen  und  Bühnenweisungen  der  ,, Zelte"  Erwähnung  tun,  wenn 
wir  auch  natürlich  auf  unserer  ärmlichen  Bühne  keine  hatten. 

Wie  dann  die  künftigen  Regisseure,  unsere  Nachkommen  in  England 
(und  in  Deutschland),  unsere  Bühnenweisungen  und  den  Text  des  Dich- 
ters, die  ununterbrochene  Abwicklung  der  Handlung  und  all  den  von  uns 
vorgeschriebenen  dekorativen  Krimskrams  in  Einklang  bringen,  das  ist 
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ihre  Sache.  Aber  wir  als  gebildete  Schauspieler  wissen  schon,  daß  dahin 
auch  „wirkliche  Zelte"  gehören.  Auch  ist  es  dann  gut,  mochten  die  Her- 
ausgeber weiter  denken,  wenn  wir  erwähnen,  ,,daß  sie  sich  in  das  Zelt 
zurückziehen",  ,,daß  Derby  (Stanley)  zu  Richmond  in  das  Zelt  tritt", 
und  wenn  dann  die  Lords  zu  Richmond  kommen,  dann  kann  er  nicht 
mehr  schlafend  in  seinem  Bette  liegen,  er  muß  sich  schon  erhoben  haben, 
sitzt  aber  noch  eine  Weile,  bevor  er  auf  die  Bühne  tritt,  weshalb  wir 
schreiben:  ,, Enter  the  Lords  to  Richmond  sitting  in  his  Tent".  Es  ist  ja 
schon  das  ,, Richmond  wakes",  ,, Richmond  erwacht  und  Oxford  und 
andere  treten  auf"  der  späteren  Herausgeber  von  einiger  Komik.  Wir 
erfahren  dadurch,  daß  Richmond  erst  ,, erwachen  muß",  bevor  er  auf  die 
Bühne  tritt.  Die  Herausgeber  haben  wahrscheinlich  gefürchtet,  daß  die 
Zuschauer  ihn  noch  für  schlafend  halten  könnten,  wenn  er  mit  Oxford 
auftritt,  weil  er  ja  vorhin  schlief.  Nun  ist  aus  dem  ,, Richmond  sitting  in 
his  Tent"  zu  schließen,  daß  ein  künftiger  König  nicht  auf  dem  Bette, 
sondern  anstandshalber  auf  einem  Stuhle  sitzen  möge,  und  so  entsteht 
die  sonderbare  Notiz  Delius',  daß  Richmond  in  sitzender  Stellung  auf 
seinem  Stuhle  schläft!  Man  stelle  sich  nur  vor,  wie  ein  eifriger  und  ge- 
wissenhafter Regisseur  diese  Notiz  bei  Delius  findet  und  es  für  seine 
heilige  Pflicht  hält,  uns  den  in  seinem  Zelt  auf  einem  Stuhle  sitzenden, 
schlafenden  und  erwachenden  Richmond  auch  leibhaftig  so  auf  der  Bühne 
zu  zeigen.  Als  ob  wir  uns  das  alles  nicht  ebensogut  und  viel  besser  vor- 
stellen könnten,  wenn  wir  davon  sprechen  hören.  Richmond  sagt  ja,  daß 
er  sich  schlafen  legen  will,  die  Geister  sehen  ihn  schlafend,  sie  sprechen 
von  seinem  Erwachen,  er  schildert  dann  selbst  wieder  seinen  Schlaf,  seine 
Träume  und  sein  Erwachen.  Ist  das  alles  nicht  genug  ?  Dieser  Stuhl  des 
übereifrigen  Regisseurs  zerstört  die  ganze  Kontinuität  der  Handlung, 
wirklich  ein  Stuhl,  der  dem  Dichter  vor  die  Türe  seines  eigenen  Hauses, 
der  alleinigen  Werkstatt  seiner  Kunst,  gesetzt  wird. 

Die  letzte  zu  besprechende  Bühnenweisung  steht  nach  dem  zu  einem 
geflügelten  Worte  gewordenen  Ausrufe  Richards  : 

,,Ein  Pferd!  ein  Pferd!  Mein  Königreich  für'n  Pferd!" 

(AUeab)  „Getümmel,  König  Richard  und  Richmond  treten  auf  und 
gehen  fechtend  ab.  Rückzug  und  Tusch.  Hierauf  kommen  Richmond, 
Stanley  mit  der  Krone,  verschiedene  andere  Lords  und  Truppen."  So  bei 
Brandl,  Bernays  und  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft.  Bei  Ma- 
lone  steht  nach  den  Worten  Richards: 

„A  horse!  a  horse!  my  kingdom  for  a  horse!" 

Exeunt.  Alarums,  Enter  King  Richard  and  Richmond;  and  exeunt, 
fighting.  Retreat,  and  flourish.  Then  enter  Richmond,  Stanley,  bearing 
the  Crown,  with  divers  othcr  Lords,  and  Forces.  Ebenso  bei  Delius,  die 
Folio  hat  aber  nach : 

„A  Horse,  a  Horse,  my  Kingdome  for  a  Horse." 
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Alarum,  Enter  Richard  and  Richmond,  they  fight,  Richard  is  slaine. 
Retreat,  and  Flourish.  Enter  Richmond,  Derby  bearing  the  Crowne  vvith 
diuers  other  Lords. 

Hierzu  macht  Oechelhäuser  in  seiner  öfter  berührten  Studie  über 
Richard  III.  die  Bemerkung:  ,,Aus  dem  Wortlaut  der  sicherhch  nicht  auf 
Shakespeare  zurückzuführenden  Bühnenweisungen  in  den  Quartos  und 
FoHos:  ,, Enter  Richard  and  Richmond;  they  fight,  Richard  is  slaine" 
könnte  man  allerdings  schließen,  der  Zweikampf  und  der  Tod  Richards 
gingen  vor  den  Augen  der  Zuschauer  vor  sich.  Aus  dem  Zusammenhang 
(es  heißt  unmittelbar  darauf:  Enter  Richmond,  Derby  [Stanley],  bearing 
the  Crowne)  geht  jedoch  hervor,  daß  Richard  und  Richmond  fechtend  ab- 
gehen und  daß  der  Fall  Richards  hinter  der  Szene  vor  sich  geht.  Hiernach 
haben  fast  alle  neuerenAusgaben,  insbesondere  auch  Dyce  und  Delius,  die 
Bühnenweisung:  ,,Exeunt  fighting"  aufgenommen;  so  auch  die  Schlegel- 
sche  Übersetzung." 

Ich  bin  anderer  Meinung.  Die  Bühnenweisung  ,, Enter  Richard  and 
Richmond;  they  fight,  Richard  is  slaine"  kann  wohl  von  Shakespeare 
stammen.  Sie  atmet  echten  Theater-  und  Bühnengeist.  Außerdem  ist  sie 
symbolisch,  edel  und  schön,  dramatisch  und  theatralisch  wirksam  und 
abschließend. 

Das  gute  Prinzip  überwindet  das  böse.  Der  Engel  des  Lichtes  tötet 
den  Geist  der  Finsternis.  Richmond  erschlägt  Richard,  und  die  Sonne  der 
Freiheit,  die  Morgenröte  einer  besseren  und  reineren  Zukunft,  steigt 
leuchtend  aus  dem  Dunkel  der  entweichenden  Nacht.  Richard  is  slaine, 
vor  unsern  Augen,  vor  den  Augen  des  Volkes,  des  Publikums,  der  Welt, 
und  unser  Jubel  über  den  endlichen  Untergang  des  Tyrannen,  da  wir 
diesen  großen  Augenblick  nach  Jahrhunderten  in  poetisch-dramatischer 
Neuschöpfung  nacherleben  dürfen,  mischt  sich  mit  dem  Jubel  des  eng- 
lischen Volkes  und  Heeres,  das  diese  sühnende  Tat  des  Weltgerichts 
wirklich  erlebte  und  das  unsere  Schauspieler  in  fiktiver  Gegenwartsform 
verkörpern.  In  diesem  unvergleichlichen  Augenblicke  soll  das  Publikum 
nichts  zu  imaginieren  haben,  sondern  ihn  mit  seinen  leiblichen  Augen 
überwunden,  getötet,  gerichtet  sehen  können,  den  mordgierigen  Tyrannen, 
den  Bluthund,  den  Eber,  das  wühlende  Schwein  und  wie  die  Greuel- 
namen alle  heißen  mögen,  die  ihm  die  empörte  Phantasie  des  Volks  ge- 
geben, die  aber  seine  verruchten  Taten  nicht  im  entferntesten  erschöpfend 
zu  kennzeichnen  vermögen.  Warum  sollen  wir  diesen  großen,  herrlichen 
Augenblick  der  rächenden  Nemesis  hinter  die  Szene  verlegen  und  nicht 
nur  diese  Tragödie,  sondern  den  ganzen  immensen  Zyklus  der  Weltge- 
schichte, der  sich  in  diesen  acht  Stücken  vor  unserm  Geist  abgerollt  hat, 
um  seinen  sittlichen  und  dramatischen  Gipfelpunkt,  das  Drama  um  seine 
höchste  und  kräftigste  Wirkung  bringen  ? 

Ich  kann  mir  indessen  wohl  vorstellen,  auf  welche  Weise  die  spätere 
irrtümliche  und  irreführende  Bühnenweisung  entstanden  ist.  Die  Quelle 
ist  das  „Enter  Richmond"  nach  „Retreat,  and  Flourish." 
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Richmond  hat  Richard  überwunden  und  läuft  jubelnd  ab,  seinen  Freun- 
den und  Anhängern  diesen  Sieg  zu  verkünden,  aber  im  gleichen  Augen- 
blicke kommen  sie  auch  schon,  ihn  zu  suchen,  der  ihren  besorgten  Blicken 
im  Zweikampf  mit  Richard  entschwunden  war,  hören  den  Sieg,  sehen  den 
toten  Gegner,  im  allgemeinen  Jubel  stürzt  Derby-Stanley  auf  ihn  los  und 
entreißt  den  Schläfen  des  Elenden  das  lang  vermißte  Königskleinod,  die 
Krone,  reicht  sie  dem  sieghaften  Jüngling,  den  die  jubelnden  Scharen 
umringen,  um  die  Stirne  des  künftigen  Königs  damit  zu  zieren.  Hier,  an 
dieser  überwältigenden  Stelle  kann,  darf  und  soll  die  Krone  gezeigt 
werden,  mit  der  Richard  seinen  Helm  geziert  hat,  um  als  König  in  die 
Schlacht  zu  ziehen,  hier  soll  und  muß  sie  vom  Haupte  des  verbreche- 
rischen Usurpators  herabgerissen  werden,  um  dem  nun  rechtmäßig  ge- 
wordenen legitimen  Erben  das  jugendliche  Haupt  zu  schmücken;  davon 
abgesehen,  daß  es  der  Text  unverweigerlich  fordert,  symbolisiert  hier 
die  Krone  die  ganze  Handlung,  und  nicht  nur  Richards  HL,  sondern 
auch  der  vorhergegangenen  Historien. 

Fordert  nicht  die  überzeugende  Logik  der  dramatischen  Bewegung  des 
dichterischen  Temperaments  diesen  Schluß  ?  Ein  wirklicher  Abgang 
Richmonds  würde  eine  unnütze  Pause  entstehenlassen,  die  Szene  gerade  im 
letzten  Absturz  der  Handlung  einen  Augenblick  leer  stehen  lassen  und 
diese  ohne  Not  und  Zweck  in  schädlicher  Weise  unterbrechen.  Ein  solcher 
Abgang  Richmonds  ist  auch  gar  nicht  nötig,  um  das  ,, Enter  Richmond" 
zu  erklären,  und  überdies,  wenn  wir  erst  Richard  und  Richmond  auf  der 
Bühne  im  Zweikampf  gesehen  haben,  darf  Richard  die  Bühne  nicht  mehr 
lebend  verlassen,  sollen  wir  nicht  vom  Schlüsse  dieses  grandiosen  Trauer- 
spiels mit  einem  abgeschwächten,  ja,  halben  Eindruck  scheiden. 

Die  denWerkenShakespeares  später  hinzugefügten  szenischen  Bühnen- 
weisungen haben  die  Shakespearebühne,  dieses  in  der  Geschichte  der 
Menschheit  nur  einmal  für  kurze  Zeit  erreichte  Muster  und  Beispiel  einer 
Volksbühne  germanischen  Geistes,  zum  Schaden  des  gesamten  höheren 
Dramas  zum  Panorama-  oder  Bildertheater  umgewandelt.  Wenn  wir  be- 
strebt sind,  die  moderne  Bühne  aus  einem  panoramatischen  Ausstattungs- 
theater wieder  zu  einem  auf  eigenen  Füßen  stehenden  Handlungstheater 
umzugestalten,  wenn  wir  mit  allem  Nachdruck  und  aller  Besonnenheit 
sagen :  Zurück  zu  Shakespeare !  so  ist  dies  ein  Fortschritt  und  kein  Rück- 
schritt, und  allen  denen,  die  mit  einem  ungeheuren  Aufwand  von  Geist 
und  Gelehrsamkeit,  aber  auch  Dünkel  und  Heuchelei,  eine  neue  Ästhetik 
und  Dramaturgie,  eine  Ästhetik  der  modernen  Bühnenmittel,  gründen 
wollen,  die  das  Heil  des  Theaters  nur  in  noch  gesteigerter  Komplizierung 
des  Bühnenapparates  sehen,  die  eine  stets  noch  verwickeitere  Verbindung 
der  Künste,  eine  noch  raffiniertere  Ausnützung  der  Mechanik,  Technik, 
Beleuchtung,  Elektrizität  und  Gott  weiß  was  noch  für  eine  erstrebens- 
werte künstlerische  Vervollkommnung  halten,  ist  das  innerste,  wahrste, 
eigenste  Wesen  der  dramatischen  Kunst  und  ihrer  Wirkungen  völlig 
fremd  und  unverständlich.  Sie  wissen  es  auch  nicht,  daß  die  vollkommen- 
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ste  Kunst  des  Schauspielers  und  des  Regisseurs,  die  sich  auf  Dichtkunst 
und  Schauspielkunst  allein  beschränkt,  schon  an  sich  so  kompliziert,  viel- 
gestaltig und  erschöpfend  ist,  daß  sie  zu  ihrer  Erlernung  und  Ausübung  die 
ganze  Kraft  eines  Menschen  erfordert,  dafür  aber  auch,  wenn  sie  erlangt 
ist,  für  die  größten  und  ungeheuersten  Wirkungen  des  Theaters,  ohne  An- 
lehnung an  andere  Künste,  völlig  ausreicht. 

,,  Jedes  Kunstwerk  kann  nur  durch  das  Medium  der  Phantasie  wirken, 
daher  es  diese  anregen  muß  und  sie  nie  aus  dem  Spiel  gelassen  werden  und 
untätig  bleiben  darf.  Dies  ist  eine  Bedingung  der  ästhetischen  Wirkung 
und  daher  ein  Grundgesetz  aller  schönen  Künste.  Aus  demselben  aber 
folgt,  daß  durch  das  Kunstwerk  nicht  alles  geradezu  den  Sinnen  gegeben 
werden  darf,  vielmehr  nur  soviel,  als  erforderlich  ist,  die  Phantasie  auf 
den  rechten  Weg  zu  leiten;  ihr  muß  immer  noch  etwas  und  zwar  das 
letzte  zu  tun  übrig  bleiben." 

Ist  es  darum  nötig,  im  letzten  Aufzuge  die  beiden  Zelte  wirklich  aufzu- 
bauen ?  Verdeutlicht  man  den  dramatischen  Sinn  dieser  szenischen  Vor- 
gänge nicht  viel  besser,  wenn  man  die  Mittelbühne  mit  dem  kleinen  Vor- 
hang als  das  Zelt  Richards,  die  Vorderbühne  als  das  Richmonds  imagi- 
niert,  auch  ohne  nur  die  Spur  eines  wirklichen  Zeltes  vermuten  zu  lassen  ? 
Vielleicht  kann  man  dem  Prospekte  der  Mittelbühne  eine  zeltartige  Be- 
malung geben,  mit  einem  Mittelstück  aus  Gaze,  um  dahinter  die  Geister 
erscheinen  zu  lassen. 

Der  Hauptpunkt  nicht  nur  des  letzten  Akts,  sondern  der  Tragödie 
selbst,  ist  der  durch  den  Wechsel  der  Szenen  Richards  und  Richmonds 
beinahe  geometrisch  zugespitzte  dramatische  Gipfel  im  Zelte  Richards 
und  dessen  seelischer  Zusammenbruch  nach  dem  Erscheinen  der  Geister. 
Darum  schon  ist  er  auf  die  Mittelbühne  zu  verweisen,  die  auch  den  opti- 
schen Mittelpunkt  der  Bühne  bildet,  sozusagen  das  Herz  der  Handlung, 
während  die  Vorderbühne  ihr  gebärender  Mutterschoß  ist.  Diese  letzten 
Szenen  mit  der  höchsten  Spannung  und  Steigerung  in  der  des  Zwei- 
kampfs, kein  gewöhnlicher  Zweikampf,  sondern  gleichsam  das  Fazit  einer 
geschichtlichen  Epoche  ohnegleichen,  der  sittliche  und  ästhetische  Be- 
schluß eines  Wunderbaues  von  acht  dramatischen  Werken,  wie  sie  die 
Menschheit  nur  einmal  besitzt,  müssen  unverletzt  und  unbearbeitet  in 
ihrer  bedeutungsvollen  Anordnung  und  ihrem  tiefsinnigen  Wechsel  dar- 
gestellt werden,  damit  Geist  und  Gemüt  des  Zuhörers  sie  in  ihrer  vollen 
dramatischen  und  ethischen  Bedeutung  erfassen  und  sich  aneignen.  Eine 
Zusammenziehung  der  Szenen  Richmonds  und  Richards,  wie  sie  die 
Bühnenbearbeitung  Barnays  und  Wittmanns  (Leipzig,  Philipp  Reclam 
jun.)  in  der  Weise  vorsieht,  daß  es  im  letzten  Akte  nur  eine  Szene  Rich- 
monds und  eine  Richards  gibt,  woran  sich  gleich  beider  Zweikampf  an- 
schließt, spart  zwar  Zeit  und  Umstände,  aber  ratsam  ist  sie  nicht.  Da  sind 
wieder  die  Zelte  des  Regisseurs  die  Hauptsache,  das  Werk  des  Dichters 
aber  ist  Nebensache.  Auch  wegen  der  Geisterszene  ist  es  ebensowenig 
nötig,  das  Zelt,  oder  wie  meistens  der  Fall,  das  Kinderzeltchen  Rieh- 
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monds  mit  dem  darin  schlafenden  Richmond  dem  Publikum  sichtbar  zu 
zeigen,  wie  es  Dingelstedt  getan,  und  seither  wohl  allgemein  geschieht 
und  zwar  als  transparentes  Bild  an  der  rechten  Ecke  des  Prospektes,  vom 
Zuschauer  aus  gesehen. 

Wenn  die  Geister  in  der  transparenten  Hinterwand  des  Prospektes  von 
Richards  Zelt  —  das  ist  der  Prospekt  der  Mittelbühne,  der  Richards  Zelt 
imaginiert  —  erscheinen  und  sich,  ganz  nach  vorne  sprechend,  zu  Richard 
und  dann,  ebenso  nach  vorne  sprechend,  nur  etwas  nach  rechts  (vom 
Zuschauer)  zu  Richmond  wenden,  so  wird  man  sie  leichter  verstehen,  sie 
können  deutlicher  bleiben,  als  wenn  sie  sich  nach  rückwärts  zu  dem  sicht- 
bar werdenden  Zelt  Richmonds  drehen  müssen,  um  zu  ihm  zu  sprechen. 
Wenn  sie  nur  nach  der  Richtung,  vorne  rechts,  sprechen,  aus  der  Rich- 
mond zu  kommen  pflegte  und  wohin  er  stets  wieder  abging,  so  wird  jeder- 
mann im  Theater  wissen,  daß  sie  zu  Richmond  sprechen,  auch  wenn  Rich- 
mond und  sein  Zelt  nicht  sichtbar  sind.  Die  Geister  sagen  es  ja  deutlich 
genug.  Man  muß  nur  den  Mut  haben,  der  Phantasie  des  Zuhörers  etwas 
zuzumuten,  um  eine  solche  vereinfachte  Szenierung  gegen  die  schlechte 
Tradition  am  und  im  Theater  und  gegen  die  durch  diese  Tradition  ver- 
bildete Kritik  außer  dem  Theater  durchzusetzen.  Darum  kann  ich  auch 
Oechelhäusers  Meinung  nicht  teilen  und  ihm  nicht  beistimmen,  wenn  er 
die  Idee  Dingelstedts  geradezu  genial  findet,  Richmond  während  der 
Geisterszene  in  einem  transparenten  Bilde  der  Hinterwand  in  seinem 
Zelte  schlafend  dem  Publikum  zu  zeigen:  ,, Dingelstedt  hat  die  hier  fast 
unlösbar  scheinende  Schwierigkeit  durch  einen  der  genialsten  Coups  ge- 
löst, welche  unsere  moderne  Bühnenkunst  aufzuweisen  hat.  Er  hat  näm- 
lich Richmond  in  die  Vision  Richards  hineingezogen.  Richard  liegt  im 
Vordergrund  der  Bühne  in  seinem  Zelte;  zugleich  mit  den  Geisterer- 
scheinungen wird  im  Hintergrunde  Richmond  sichtbar,  in  seinem  ge- 
öffneten Zelte  schlafend  und  die  Geister  können  nun  abwechselnd  zu 
beiden  sprechen,  wie  im  Original.  Sanfte  Musik,  deren  Anwendung  auch 
Shakespeare  nicht  verschmähte,  begleitet  die  Vision.  So  ist  vollständige 
Treue  mit  der  höchstmöglichen  Illusion  vereinigt  und  eine  grandiose 
Wirkung  erzielt,  während  bisher  umgekehrt  die  Wirkung  der  großartigen 
Szene  in  der  Lächerlichkeit  der  Szenierung  unterging."*) 

Auch  hier  ist,  wie  so  oft,  dem  Sinne  des  Wortes  Illusion  eine  falsche 
Deutung  gegeben  worden.  Die  höchstmögliche  Illusion  wird  hervorge- 
rufen, wenn  man  die  Phantasie  des  Menschen  durch  die  einfachsten,  aber 
sinnreichsten  und  wirksamsten  Mittel  in  Tätigkeit  setzt,  damit  sie  eben 
illudiert,  das  heißt  sich  etwas  vorstellt,  was  nicht  ist  oder  nur  andeutungs- 
weise vorhanden  scheint.  Dieses  sinnreichste,  einfachste  und  wirksamste 
Mittel  der  Illusion  für  die  mündliche  Unterhaltung  der  Menschen  unter- 
einander, für  die  Erzählung,  für  die  Vorstellung  auf  der  Bühne  ist  eben 
das  Wort,  die  Sprache,  die  den  Keim  und  die  Befruchtung  der  Phantasie 
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als  Symbol  in  sich  trägt.  Das  schöpferische  Wort  des  dramatischen  Dich- 
ters gebiert  und  ermöglicht  die  Illusion,  aber  nicht  das  theatralische 
Prinzip,  alles  das,  was  er  sich  vorstellen  soll,  den  Sinnen  des  Theaterbe- 
suchers materiell  und  wirklichkeitsgetreu  darzubieten.  Denn  wenn  die 
Ausstattungsbühne  ihre  eben  unmögliche  Vollkommenheit,  die  immer 
von  neuem  angestrebt  wird,  erreichen  sollte,  so  würde  sie  in  ihrer  Treue 
und  Wirklichkeit  die  Natur  eben  nur  wiederholen,  was  aber  faktisch  un- 
möglich ist.  Und  würde  es  möglich  sein,  dann  wäre  es  unkünstlerisch,  keine 
Kunstbetrachtung  mehr,  sondern  Naturbetrachtung.  Und  zwar  eine,  die 
neben  der  Betrachtung  der  wirklichen  Natur  wie  eine  sklavisch  nachge- 
bildete Wachsfigur  neben  dem  lebendigen  Menschen  wirken  würde.  Darum 
ist  die  dekorationslose  und  dekorationsarme  Volksbühne  Shakespeares 
die  wahre  Illusionsbühne  und  nicht  die  der  Renaissancebühne  nachge- 
bildete Ausstattungsbühne.  Und  darum  glaube  ich  auch  nicht,  daß  Shake- 
speare auf  seiner  Bühne  die  beiden  Zelte  Richards  und  Richmonds  wirklich 
aufgebaut  hat,  denn  dadurch  wäre  in  der  Tat  die  Wirkung  dieser  groß- 
artigen Szene  in  der  Lächerlichkeit  der  Inszenierung  untergegangen. 

Daß  die  Verschlimmbesserungen  der  Shakespearebearbeiter  auch  aus 
der  ur gewaltigen  und  ungeheuren  Tragödie  Richards  III.  nur  ein  ent- 
stelltes Machwerk,  eine  Karikatur  gezimmert  haben,  daß  wir  mit  dem 
Riesen  Shakespeare  nur  getändelt  und,  wie  schon  Goethe  empfand,  nur 
an  ihm  herumgetupft  haben  und  wie  er  hinzusetzen  müssen:  ,, allein  das 
will  nicht  viel  heißen",  ist  nur  allzuwahr  und  ein  recht  beklagenswertes, 
vielsagendes  Geständnis.  Die  Quelle  dieses  trostlosen  Mißstandes  ist  das 
Verhältnis  des  Mißtrauens,  der  Geringschätzung,  ja,  Verachtung,  in  dem 
Publikum  und  Künstler  zueinander  stehen,  wenn  es  sich  um  wirkliche 
Kunst  und  Kunstwerke  handelt,  und  das  Verhältnis  gegenseitiger  Ver- 
himmelung  und  Verhudelung,  wenn  es  sich  um  Machwerke  schmachvoll- 
ster Gattung  und  ihre  Darstellung  handelt,  mit  denen  das  deutsche 
Theater  geradezu  überschwemmt  ist. 

Den  Künstlern  fehlt  es  an  Vertrauen  zu  sich  selbst,  daher  auch  an 
Übung,  große  künstlerische  Aufgaben  im  großen  künstlerischen  Sinne  zu 
bewältigen  und  zu  beherrschen.  Sie  wagen  sich  nicht  an  solche  Kunstauf- 
gaben, weil  sie  dem  Publikum  kein  Verständnis  dafür  zutrauen,  und  das 
Publikum  wieder  traut  ihnen  solche  Aufgaben  nicht  zu,  weil  es  sieht,  wie 
sich  die  Künstler  ihnen  gegenüber  verhalten. 

,, Künstler  und  Publikum  stehen  in  solcher  Wechselwirkung,  daß  beide 
sich  gegenseitig  tragen  und  heben.  Ein  der  Begeisterung  entfremdetes,  von 
der  Hingebung  an  die  großen  Schöpfungen  mächtiger  Geister  abgekomme- 
nes Publikum,  welches  nur  die  Tilgung  der  Zeit  und  eine  süße  Untätigkeit 
verfolgt,  muß  notwendig  den  Künstler  an  sich  selbst  irremachen  und  den 
Quell  seiner  Schöpfungen  vertrocknen.  Ist  ein  solcher  Zustand  einge- 
treten, so  ist  es  als  ein  Unglück  für  die  Kunst  wie  für  die  Künstler  zu  be- 
klagen, aber  auch  zugleich  als  eine  Verrückung  des  wahren  Verhältnisses 
zwischen  Künstler  und  Publikum  zu  bezeichnen,  in  welchem  jedes  seine 
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richtige  Stellung  eingebüßt  hat/'  Diese  Worte  finden  sich  in  Rötschers 
Kunst  der  dramatischen  Darstellung  und  bezeichnen,  im  Jahre  1841  ge- 
schrieben, auch  heute  noch  nur  zu  treffend  die  trostlose  Beziehung,  in  der 
unser  Theater  Shakespeare  gegenüber  steht.  Unser  Publikum  ist  Shake- 
speares Werken  nicht  entfremdet,  aber  für  sie  noch  nicht  geweckt,  nicht  ein 
von  der  Hingebung  an  die  großen  Schöpfungen  dieses  mächtigen  Geistes 
abgekommenes,  sondern  noch  gar  nicht  zugewendetes ;  es  hat  die  Künst- 
ler an  sich  selbst  irregemacht  und  die  besten  Quellen  ihrer  Schöpfungen 
vertrocknet,  denn  beide  begnügen  sich  noch  immer  mit  entstellenden  Be- 
arbeitungen, statt  mit  Entschiedenheit  die  hingebungsvollste  Darstellung 
der  reinen  Originale  zu  fordern.  Weit  über  ein  Jahrhundert  verehren  wir 
in  Deutschland  Shakespeare  als  den  größten  dramatischen  Dichter  aller 
Zeiten  und  sind  noch  nicht  dahin  gekommen,  seine  Werke  in  ihrer  ur- 
sprünglichen, unberührten  Gestalt  auf  der  Bühne  zu  genießen,  eine  Tat- 
sache^  die  jeden  Einsichtigen  davon  überzeugen  sollte,  daß  es  nur  Irr- 
lehren sind,  die  uns  davon  abhalten,  auf  dem  deutschen  Theater  zu 
Shakespeare  in  das  einzig  richtige  und  kongeniale  Verhältnis  des  Ver- 
ständnisses zu  treten,  in  dem  schon  eine  beträchtliche  Anzahl  gelehrter 
Männer  und  einsamer  Leser  zu  ihm  stehen. 
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Gesprochene  Dekorationen 

Erster  Akt 

Erste  Szene 
Aus  dem  dialogischen  Verlauf  der  ersten  Szene  des  ersten  Akts  geht  mit 
Deutlichkeit  hervor,  daß  sie  in  London  in  der  Residenz  des  Königs  spielt. 
Und  zwar  in  einem  Zimmer  des  königlichen  Palastes,  denn  Kardinal  Wol- 
sey  sowohl  als  der  Herzog  von  Buckingham  gehen  zum  König  oder  spre- 
chen die  Absicht  aus,  zum  König  zu  gehen.  Der  Kardinal  durchschreitet 
den  Saal,  in  dem  sich  der  Herzog  von  Norfolk,  der  Herzog  von  Bucking- 
ham und  Lord  Abergavenny  befinden,  geht  zum  König,  erwirkt  die  Ver- 
haftung des  Herzogs  von  Buckingham,  in  der  nächsten  Minute  erscheint 
Brandon  mit  einem  bewaffneten  Gerichtsdiener,  verhaftet  Buckingham 
und  Abergavenny  und  führt  sie  in  den  Tower.  Spielte  diese  Szene  nicht 
in  London  im  königlichen  Palast,  so  würde  es  Shakespeare  besonders  er- 
wähnt haben. 

Nachdem  Wolsey  den  Saal  durchschritten,  indem  er  einen  giftigen 
Blick  auf  Buckingham  geschleudert  hat,  sagt  dieser: 

,,Sein  Blick  verkündet 
Was  gegen  mich :  Sein  Aug  erniedrigte 
Mich  als  verworfnen  Knecht;  und  jetzt,  jetzt  eben. 
Bohrt  er  mich  meuchlings  durch :  er  ging  zum  König ; 
Ich  folg'  und  will  ihn  übertrotzen." 
und  etwas  später  in  der  gleichen  Szene : 

,,Ja,  wissen  muß  der  König  (gleich,  durch  mich), 
Wie  so  der  Kardinal  nach  Wohlgefallen 
Ihm  seine  Ehre  kauft  und  auch  verkauft, 
Und  zwar  zu  seinem  Vorteil." 
In  der  folgenden  Szene,  in  der  Buckingham  und  Abergavenny  von 
Brandon  verhaftet  werden,  sagt  Brandon  zu  Buckingham: 
,,es  ist  des  Königs  Wille, 
Ihr  sollt  zum  Turm." 
Dann  nochmals  in  bezug  auf  Abergavenny : 

„Nein,  er  wird  mit  Euch  gehn.  Es  ist  des  Königs 
Gefair,  Ihr  sollt  zum  Turm,  bis  Ihr  erfahrt. 
Was  ferner  nachfolgt." 

Der  Turm  ist  der  Tower  in  London,  folglich  spielt  diese  Szene  in 
London. 
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Zweite  Szene 

Im  Dialog  selbst  ist  nicht  besonders  angegeben,  wo  diese  zweite 
Szene  spielt,  doch  wird  aus  ihrem  Verlaufe  ersichtlich,  daß  sie  in  einem 
Beratungszimmer  des  königlichen  Palastes  in  London  vor  sich  geht. 

Nach  einer  szenischen  Bemerkung  sieht  m.an  auch  den  König  und  die 
Königin  auf  dem  Thron  sitzen. 

Dritte  Szene 
In  der  dritten  Szene  wird  von  einer  königlichen  Verordnung  ge- 
sprochen, die  im  Augenblick  an  das  Tor  des  königlichen  Schlosses  be- 
festigt wird,  um  die  Modetorheiten  zu  beseitigen,  die  die  englische  Jugend 
aus  Frankreich  mitgebracht  hat.  Die  Szene  spielt  sich  zwischen  dem 
königlichen  Lord-Kämmerer  Sir  William  Sands  und  Sir  Thomas  Lovell 
ab,  der  die  Nachricht  bringt.  Es  macht  den  Eindruck,  als  ob  er  die  Ver- 
ordnung beim  Eintritt  in  das  königliche  Schloß  gelesen  hätte.  Der  Lord- 
kämmerer fragt: 

,,Was  Neues  bringt  Sir  Thomas  Lovell  ?"  — 
(Sir  Thomas  Lovell  tritt  auf) 
Lovell: 
,, Nichts  Neues  just,  Mylord,  als  die  Verordnung, 
Die  eben  jetzt  am  Schloßtor  klebt." 

Lord-Kämmerer: 

„Worüber?" 
Lovell: 
,,Ei,  die  Reform  der  jungen  Reisenden, 
Die  uns  verfolgt  mit  Zank  und  Lärm  und  Schneidern." 
Diese  Szene  spielt  also  im  königlichen  Schloß  zu  London,  das  an  der 
Themse  liegt.  In  ihr  wird  deutlich  gesagt,  wo  die  nächste  Szene  spielt. 

Lord- Kämm  er  er: 
,,Sagt,  Sir  Thomas, 
Wohin  Ihr  gingt?" 

Lovell: 
,,Ins  Haus  des  Kardinals; 
Eu'r  Herrlichkeit  ist  gleichfalls  dort  ein  Gast." 

Lord-Kämmerer: 
,,  Jawohl.  Er  gibt  ein  prächtig  Fest  zu  Nacht 
Gar  vielen  Herrn  und  Fraun;  Ihr  findet  dort 
Des  ganzen  Landes  Schönheit  heut  versammelt." 

Und  etwas  später : 

,, Meine  Barke  hält, 
Ich  nehm  Eu'r  Gnaden  mit." 
Der  Palast  Wolseys,  heute  Whitehall,  lag  ganz  nahe  bei  der  Themse. 
Auch  daraus  geht  mit  Deutlichkeit  hervor,  daß  die  Handlung  in  London 
sich  abspielte. 

Savits,  Shakespeare.  42 
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Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  verläuft  im  Palaste  des  Kardinals  von  York,  wo 
das  große  Fest  stattfindet,  von  dem  in  der  vorhergehenden  Szene  ge- 
sprochen wurde.  Zu  Beginn  heißt  Sir  Heinrich  Guilford  die  Gäste  im 
Namen  des  Kardinals  willkommen : 

„Ein  allgemein  Willkommen  Seiner  Gnaden 
Begrüßt  euch  all',  ihr  Fraun;  er  weiht  den  Abend 
Der  schönen  Freud'  und  euch  und  hofft,  nicht  eine 
In  dieser  edlen  Schar  nahm  Sorgen  mit 
Von  Haus.  Gern  sah'  er  alles  hier  so  munter. 
Als  gutgewählte  Gast'  und  guter  Wein 
Und  guter  Willkomm  gute  Leute  nur 
Zu  stimmen  wissen.  Ei,  Mylord,  Ihr  säumt ; 
(Der  Lord-Kämmerer,  Lord  Sands  und  Sir  Thomas  Lovell  treten  auf) 
Schon  der  Gedank'  an  diesen  schönen  Kreis 
Gab  Flügel  mir." 

Lord-Kämmerer: 
,,Ihr  seid  noch  jung,  Sir  Heinrich." 

Sands: 
,,Sir  Thomas,  hegte  nur  der  Kardinal 
Halb  meine  weltlichen  Gedanken,  traun! 
Manch'  eine  fände  hier  vor  Schlaf engehn 
Ein  lust'ger  Fest,  das  besser  ihr  gefiele. 
Es  ist,  fürwahr!  ein  Kreis  der  schönsten  Kinder.'' 

Der  Kardinal  ist  der  Festgeber,  in  dessen  Londoner  Palast  das  Fest  statt- 
findet. 

Zweiter  Akt 

Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  zweiten  Aufzugs  spielt,  wie  aus  Dialog  und  Hand- 
lung hervorgeht,  auf  der  Straße  in  London.  Zwei  Edelleute  begegnen  ein- 
ander und  führen  folgendes  Gespräch : 

Erster  Edelmann: 
, »Wohin,  so  eilig?" 

Zweiter  Edelmann: 
„Oh!  Gott  grüß'  Euch!  Grade 
Zur  Halle  ging  ich,  um  das  Schicksal  forschend 
Des  großen  Herzog  Buckingham." 

Erster  Edelmann: 
„Ich  spar'  Euch 
Die  Mühe,  Sir ;  's  ist  alles  schon  geschehn. 
Jetzt  wird  er  heimgeführt." 
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Jeder  englische  Zuhörer  weiß  nun,  daß  die  Halle  die  Westminsterhalle 
war,  in  der  die  Verhandlung  stattfand,  daß  Buckingham  nach  dem  Tower 
heimgeführt  ward,  wo  er  gefangen  saß  und  am  17.  Mai  1521  enthauptet 
wurde. 

Etwas  später  kommt  er  auch  selbst  auf  dem  Wege  nach  dem  Tower. 
Der  erste  Edelmann  kündigt  ihn  mit  den  Worten  an: 
„Verweilt.  Dort  kommt  der  arme,  wüi'd'ge  Pair." 
und  sagt  am  Schluß  der  Szene  noch : 

,,Wir  stehn  zu  offen  hier  für  solch'  Gespräch; 
Laßt  uns  daheim  noch  ferner  drüber  denken." 
Es  wird  hiermit  dem  Hörer  nochmals  angedeutet,  daß  sich  die  Sprechen- 
den auf  der  Straße  und  nicht  in  einem  geschlossenen  Räume  befinden. 

Zweite  Szene 
Daß  die  zweite  Szene  im  königlichen  Vorzimmer  spielt,  geht  aus 
folgenden  Worten  hervor,  die  zwischen  Suffolk  und  dem  Lord- Kämmerer 
gewechselt  werden: 

Suffolk: 
,,Sagt,  was  macht 
Der  König?" 

Lord- Kämmerer: 
,,Ich  verließ  ihn  einsam,  voll 
Bekümmernis  und  Gram." 
Überdies  wird  es  aber  noch  durch  den  folgenden  Vorgang  deutlich,  der 
oft  erwähnt  wird,  um  die  Einrichtung  der  Bühne  Shakespeares  festzu- 
stellen. 

Lord- Kämmerer: 
,,So  geh's  Euch  wohl!"  — 

Norfolk: 

,,Dank,  werter  Mylord  Kämmrer." 
(Lord-Kämmerer  ab) 
,,Der  Herzog  von  Norfolk  öffnet  eine  Flügeltür;  man  sieht  den  König 
sitzend  und  nachdenklich  lesend."  So  lautet  die  Bühnenweisung  bei 
Brandl  und  Bernays;  in  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesell- 
schaft, in  der  Übersetzung  W.  A.  B.  Hertzbergs:  „Norfolk  öffnet  die 
Flügeltür.  Man  sieht  den  König  sitzend  und  in  Nachdenken  versunken 
lesen."  Bei  Malone  und  Delius:  „Norfolk  opens  a  folding-door.  The  King 
is  discovered  sitting,  and  reading  pensively."  —  dem  Sinne  nach  den 
deutschen  völlig  gleich.  In  der  Folioausgabe:  ,,Exit  Lord  Chamberlaine, 
and  the  King  drawes  the  Curtaine  and  sits  reading  pensiuely."  Die 
Bühnenweisung  der  Folio  ist  dem  Sinne  nach  die  einzig  richtige  und  gibt 
auch  den  Vorgang  am  besten  wieder,  so  wie  er  sich  auf  der  Bühne  Shake- 
speares abgespielt  hat,  mit  einer  kleinen  Ungenauigkeit  oder  Unrichtig- 
keit, welche  die  späteren  Herausgeber  irregeleitet  haben  dürfte.  Die  Szene 
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zwischen  dem  Lord-Kämmerer  und  den  Herzogen  von  Norfolk  und  Suf- 
folk  spielt  auf  der  Vorderbühne,  während  auf  der  etwas  erhöhten  Mittel- 
bühne bei  geschlossenem  Vorhange  der  König  sitzt.  Auf  das  Stichwort: 

,,Dank,  werter  Mylord  Kämmrer." 
wird  der  Vorhang  der  Mittelbühne  aufgezogen  und  man  sieht  den  König 
nachdenklich  sitzen  und  lesen .  Delius bemerkt  hierzu :  „Die  von  den  Heraus- 
gebern nach  der  spätem  Theater-Konvenienz  modifizierte  Bühnenweisung 
lautet  in  der  Folio  ,,Exit  Lord  Chamberlaine  and  the  King  drawes  the  Cur- 
taine  and  sits  reading  pensiuely."  Auf  dem  Shakespeareschen  Theater  zog 
also  der  König  selbst  den  Vorhang,  der  die  kleinere  Bühne  unter  dem  Bal- 
kon im  Hintergrund  von  der  vorderen  breiteren  trennte.  Ist  das  wirklich 
möglich  ?  Wie  kann  der  König  gleichzeitig  selbst  den  Vorhang  aufziehen 
und  sitzen  und  nachdenklich  lesen  ?  Müßte  er  nicht  aufstehen  und  dann 
sich  wieder  niedersetzen,  um  zu  lesen  ?  Der  Vorhang  wird  eben  von  jemand 
anderem,  höchst  wahrscheinlich  einem  Theaterarbeiter,  aufgezogen  wor- 
den sein,  so  wie  es  auf  der  Münchener  Shakespearebühne  i6  Jahre  lang 
geschah.  Nur  so  ist  der  Vorgang  richtig  und  möglich,  diese  auffallende 
Unrichtigkeit  und  Ungenauigkeit  der  Bühnenweisung  der  Folio-Ausgabe 
beweist  aber,  daß  sie  sicher  nicht  von  Shakespeare  herrühren  kann.  Die 
späteren  Herausgeber  strichen  die  Bühnenweisung  der  Folio  und  setzten 
dafür:  ,,Der  Herzog  von  Norfolk  öffnet  eine  Flügeltür;  man  sieht  den 
König  sitzend  und  nachdenklich  lesend."  Auf  der  Bühne  Shakespeares  gab 
es  aber  keine  Flügeltür,  wohl  in  der  Wand,  die  die  ganze  Bühne  abschloß, 
zwei  Türen,  die  ja  oft  bei  Shakespeare  erwähnt  werden,  aber  wenn  eine 
von  diesen  als  Flügeltür  hätte  fungieren  sollen,  so  würde  der  König  weit 
hinten  gesessen,  die  ganze  wichtige  Szene  zwischen  ihm  und  den  beiden 
Kardinälen  aber  so  tief  unter  und  hinter  dem  Balkon  der  Mittelbühne  ge- 
spielt haben,  daß  die  sprechenden  Personen  von  dem  größten  Teil  der  Zu- 
hörer in  Shakespeares  Theater  nur  sehr  schlecht  gesehen  und  gehört  wor- 
den wären,  eine  Inszenierung,  die  auf  der  beinahe  periplastischen  Bühne 
Shakespeares,  deren  wichtigste  Forderung  war,  daß  die  Spieler  gut  ge- 
sehen und  gehört  und  recht  verstanden  wurden,  nicht  vorausgesetzt  wer- 
den kann.  Und  schließlich:  An  welchem  Hofe  wäre  es  wohl  möglich,  daß, 
wenn  der  König  sich  in  sein  Gemach  zurückzieht,  um  zu  lesen,  ein  Edel- 
mann ohne  Erlaubnis  es  wagen  dürfte,  die  Flügeltür  aufzustoßen,  um 
den  nachdenklich  lesenden  König  einem  Theaterpublikum  zu  zeigen,  weil 
es  der  Autor  so  braucht  ?  Dieser  Edelmann  wäre  gerade  bei  Heinrich  VIII. 
gut  angekommen!  Noch  dazu  sagt  der  Herzog  von  Suffolk,  als  er  des 
Königs  ansichtig  wird : 

,,Wie  ernst!  Gewiß,  er  ist  sehr  aufgeregt!" 
Und  der  König  ist  auch  erzürnt  darüber,  denn  er  sagt  ja: 

„Wer  ist  hier?  He?" 
worauf  Norfolk  ausruft: 

,,Gott  wende  seinen  Zorn!" 
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Worauf  der  König: 

„Wer  ist  hier?  frag'  ich.  Wie  vermeßt  Ihr  Euch, 
In  Stunden  ernster  Sammlung  Euch  zu  drängen  ? 
Wer  bin  ich?  Wie?" 

Und  Norfolk  demütig: 

„Ein  güt'ger  Fürst,  der  gern  Versehn  entschuldigt, 
Die  nimmer  arg  gemeint.  Der  Fehl  von  eben 
Betraf  ein  Staatsgeschäft,  um  das  wir  kamen, 
Den  Willen  unsers  Königs  zu  vernehmen." 

König: 
,,Ihr  seid  zu  kühn. 
Ei  was!  ich  lehr'  Euch,  wenn  es  Zeit  ist  zu  Geschäften!" 

Der  König  zürnt  seinen  Höflingen,  daß  sie  überhaupt  es  wagen,  ihn  zu 
stören.  Sie  dürften  sich  indessen  wohl  durch  einen  Diener,  durch  Pochen 
oder  sonstwie,  aber  beileibe  nicht  durch  bloßes  Aufstoßen  einer  Fügeltür 
angemeldet  und  bemerkbar  gemacht  haben.  Das  Aufziehen  des  Vorhangs 
der  Mittelbühne,  um  den  König  zu  zeigen,  ist  ein  unerläßlicher  Bühnen- 
behelf, der  nicht  mit  dem  Hofleben,  sondern  mit  dem  Theater  verknüpft 
ist  und  stattfinden  muß,  weil  dadurch  der  Dichter  zeigt,  daß  die  Hofleute 
überhaupt  zum  König  gelangt  sind,  wenn  er  auch  das  Wie  als  nebensäch- 
lich überschlägt.  Der  Vorhang  der  Mittelbühne  gehört  zum  Theater  und 
nicht  zum  Hof.  Aber  wenn  ich  einen  Hof  mann,  im  Gange  der  Handlung, 
eine  Flügeltür  aufstoßen  sehe,  so  ist  dies  ein  Vorgang  des  Hoflebens,  der 
auf  der  Bühne  nachgeahmt  wird  und  der  zum  Hofleben  gehört  und  den 
ich  eben  in  dieser  Form  in  diesem  Falle  für  nicht  möglich  halte,  oder 
das  Aufstoßen  der  Türe  wäre  das  Motiv  für  die  weitere  Entwicklung 
der  Handlung,  was  hier  auch  nicht  der  Fall  ist.  Aus  diesen  Gründen 
dünkt  diese  Bühnenweisung  unzutreffend  und  unzulässig  zu  sein,  und 
Brandl  bemerkt  auch  Bd.  III,  S.  329,  Anm.  i,  zu  der  modifizierten  Fas- 
sung der  Folio:  ,, Obige  Fassung  rührt  erst  von  den  späteren  Herausgebern 
her,  die  nicht  mehr  die  Elisabethanische  Bühne  im  Auge  hatten." 

Wie  nun  auch  diese  szenische  Vorschrift  zu  deuten,  der  szenische  Vor- 
gang auszuführen  sei,  er  gibt  jedenfalls  kund,  daß  diese  Szene  erst  in  der 
Nähe  des  königlichen  Kabinetts,  dann  in  diesem  selbst,  also  in  der  könig- 
lichen Residenz  zu  London  spielt. 

In  dieser  Szene  wird  aber  noch  so  deutlich  als  möglich  darauf  hinge- 
wiesen, daß  die  Beratung  des  Königs  mit  den  Kardinälen  in  Gegenwart 
der  Königin  Katharina  über  die  beabsichtigte  Scheidung  des  Königs  in 
Blackfriars  abgehalten  werden  wird,  denn  der  König  sagt: 

,,Der  bestbelegne  Ort,  so  wie  mir  scheint. 
Für  jene  Untersuchung  ist  Blackfriars; 
Dort  trefft  Euch  wegen  dieser  wicht 'gen  Sache; 
Mein  Wolsey  ordnet  alles." 
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Und  die  vierte  Szene  spielt  tatsächlich  in  der  Halle  des  alten  Minoriten- 
klosters  Blackfriars,  auf  dem  nördlichen  Ufer  der  Themse ;  die 

dritte  Szene, 

wie  aus  Dialog  und  Handlung  sich  ergibt,  wieder  in  der  königlichen 
Residenz  zu  London,  in  unmittelbarer  Nähe  des  Königs  und  der  Königin; 
sagt  doch  der  Lord- Kämmerer: 

,,  Jetzt  zum  König, 
Ihm  melden,  daß  ich  Euch  gesehn." 
Anna  Bullen  aber  am  Schluß  der  Szene: 

,,Die  Königin  ist  trostlos,  wir  vergeßlich, 
Sie  so  allein  zu  lassen." 

und  die 

vierte  Szene, 

wie  schon  in  der  zweiten  angekündigt,  im  Minoritenkloster  Blackfriars. 

Dritter  Akt 

Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  dritten  Aufzugs  geht  in  einem  Empfangssalon,  ei- 
nem Gesellschaftsgemach  der  Königin  Katharina  vor  sich.  Man  sieht  die 
Königin  und  ihre  Frauen  mit  weiblichen  Arbeiten  beschäftigt,  wobei  auch 
musiziert  wird.  Ein  Lied  wird  gesungen.  Hierauf  meldet  ein  Edelmann  den 
Besuch  der  beiden  Kardinäle  Wolsey  und  Campe  jus,  die  vorgelassen  wer- 
den, wobei  Wolsey  sofort  den  Wunsch  nach  einer  geheimen  Unterredung 
im  Kabinett  der  Königin  ausspricht : 
„Fried'  Eurer  Hoheit!" 

Königin: 
,,Euer  Gnaden  sehn 
In  einer  Hausfrau  Weise  mich  beschäftigt ; 
Das  Schlimmste  fürchtend,  denk'  ich  gern  auf  alles. 
Was  steht  zu  Euerm  Dienst,  hochwürd'ge  Herrn?" 

Wolsey: 
„Gefällt's  Euch,  edle  Frau,  mit  uns  allein 
In  Euer  Kabinett  zu  gehn,  so  sollt  Ihr 
Vernehmen  unsrer  Ankunft  Ursach'." 

Königin: 

,,Sagt  mir 's 
Nur  immer  hier:  noch  hab  ich,  Gott  sei  Dank, 
Nichts  je  verübt,  das  Winkel  müßte  suchen, 
Und  allen  Fraun  wünscht'  ich  ein  solch  Gewissen." 
Zum  Schluß  der  Szene  geht  die  Königin  aber  auf  den  Wunsch  der  Kardi- 
näle ein  und  führt  sie  zur  Fortsetzung  des  Gesprächs  in  ihr  Privatkabinett 
mit  den  Worten : 

,, Kommt,  hochwürd'ge  Väter, 
Enthüllt  mir  Euren  Rat  —  es  bittet  jetzt. 
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Die  nicht  geahnt,  als  sie  betrat  dies  Land, 
Für  welchen  Preis  sie  ihre  Krön'  erstand."  — 
Als  Aufschrift  dieser  Szene  steht  bei  Malone  und  Delius:  Palace  at 
Bridewell,  in  der  Folio  nicht,  bei  Brandl  und  Bernays:  Zimmer  der  Köni- 
gin, bei  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft:  Palast  in  Bridewell. 
Diese  Bezeichnung  ist  wahrscheinlich  den  Chroniken  entnommen;  im 
Texte  selbst  wird  davon  nicht  gesprochen,  daß  diese  Szene  in  Bridewell 
spiele. 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene,  in  der  der  Herzog  von  Norfolk  und  Suffolk,  Graf 
von  Surrey  und  der  Lord-Kämmerer  beraten,  wie  Kardinal  Wolsey  am 
sichersten  zu  stürzen  sei,  in  der  dann  Wolsey  selbst  und  sein  Haupthelfer 
Cromwell  auftreten  und  darüber  sprechen,  daß  der  König  von  Cromwell 
im  Auftrage  Wolseys  ein  Paket  wichtiger  Akten  und  Briefe  erhalten  hat, 
in  der  schließlich  der  König  selbst  erscheint,  um  Wolsey  seiner  höchsten 
Ungnade  zu  versichern  auf  Grund  der  Papiere  des  Pakets,  des  Verzeich- 
nisses ungeheurer  Reichtümer,  die  Wolsey  im  Dienste  des  Königs  an  sich 
gebracht  und  hauptsächlich  des  hochverräterischen  Briefes,  den  er  an  den 
Papst  geschrieben;  in  der,  nach  dem  Abgang  des  Königs,  die  in  seinem 
Auftrag  zurückkehrenden  Hofmänner  dem  gestürzten  Kardinal  sein  gan- 
zes Sündenregister  in  heftigster  Rachebefriedigung  vorhalten  und  endlich 
Wolsey  sich  in  seinem  Sturz  und  Unglück  auf  einer  wahrhaft  bewunde- 
rungswürdigen sittlichen  Höhe  zeigt  —  eine  Szene,  die  zu  dem  Tiefsten 
und  Ergreifendsten  gehört,  was  Shakespeare  je  geschrieben  hat  — ,  spielt, 
wie  aus  dem  Dialog  deutlich  genug  hervorgeht,  in  der  königlichen  Resi- 
denz zu  London,  in  einem  Gemach,  das  sich  in  der  Nähe  des  königlichen 
Schlafgemachs  befindet : 

Wolsey: 
,,Und  gabt  Ihr,  Cromwell,  das  Paket  dem  König?" 

Cromwell: 
„Zu  eigner  Hand  in  seinem  Schlaf  gemach." 

Wolsey: 
„Sah  er  den  Inhalt  an  ?" 

Cromwell: 
,,Ja,  augenblicklich 
Entsiegelt  er 's:  was  er  zuerst  ergriff, 
Las  er  mit  Ernst,  es  lag  auf  seinen  Zügen 
Gespannte  Achtsamkeit.  Er  hieß  Euch  drauf 
Heut  früh  ihn  hier  erwarten." 

Wolsey: 

,,Ist  er  schon 
Fertig  gekleidet  ?" 

Cromwell: 
,,Jetzo,  denk'  ich  wohl." 
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Vierter  Akt 

Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  vierten  Aufzugs  spielt  wieder  auf  einer  Straße  in 
London,  auf  dem  Wege  von  Westminster-Hall  nach  dem  Tower.  Die  bei- 
den Edelleute,  die  sich  in  der  ersten  Szene  des  zweiten  Auf  zugs  begegneten, 
um  Buckingham  zu  sehen,  als  er  nach  dem  Tower  gebracht  wurde,  treffen 
wieder  einander : 

Erster  Edelmann: 
„Seid  abermal  willkommen!" 

Zweiter  Edelmann: 

„So  auch  Ihr." 

Erster  Edelmann: 
,,Ihr  stellt  Euch  wohl,  um  Lady  Annen  hier 
Zu  schaun,  wie  sie  vom  Krönungsfeste  kommt  ?" 

Zweiter  Edelmann: 
,,Ja,  eben  das.    Als  wir  uns  jüngst  hier  trafen, 
Kam  Herzog  Buckingham  aus  dem  Verhör." 
Aus  diesem  Dialog  erfahren  wir,  wo  diese  Szene,  die  des  Krönungs- 
zuges der  Königin  Anna,  spielt,  und  weiter  auch  noch,  wo  die  nächste 
spielen  wird,  wenn  wir  die  Königin  Katharina  auf  der  Bühne  sehen  werden : 

Zweiter  Edelmann: 
,,Doch  sagt  mir  noch,  Was  ward  aus  Katharinen? 
Der  Fürstin-Witwe?  Wie  steht  deren  Sache?" 

Erster  Edelmann: 
„Das  sollt  Ihr  gleichfalls  hören.  Der  Erzbischof 
Von  Canterbury,  in  Begleitung  andrer 
Gelehrter,  würd'ger  Väter  hohen  Rangs, 
Hielt  einen  Tag  zu  Dunstable,  sechs  Meilen 
Von  Ampthill,  wo  die  Fürstin  wohnt;  wohin 
Sie  oft  geladen,  nimmer  doch  erschien: 
Und  wegen  Nichterscheinens  und  des  Königs 
Gewissensskrupel  hat  einmütig  Urteil 
Der  weisen  Väter  Scheidung  hier  erkannt, 
Und  wird  die  ganze  Eh'  für  null  erklärt. 
Seitdem  ist  sie  nach  Kimbolton  entfernt. 
Wo  Krankheit  sie  befallen," 

Zweite  Szene 
Wie  wir  nun  wissen,  spielt  die  zweite  Szene  in  Kimbolton,  in  Hun- 
tingdonshire,  und  wurde  auf  der  Shakespearebühne  wohl  auf  der  Mittel- 
bühne dargestellt,  wo  bei  geschlossenem  Vorhang  das  Schlafgemach  der 
Königin  Katharina  hergerichtet  ward,  während  auf  der  Vorderbühne  die 
drei  Edelleute  ihre  Szene  zu  Ende  spielten.    Auf  das  Stichwort : 
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Dritter  Edelmann: 
„Ich  führ'  Euch 
An  Hof,  dort  sollt  Ihr  meine  Gäste  sein. 
Etwas  vermag  ich  schon.  Auf  unserm  Gang 
Erzähl'  ich  mehr." 

Beide  Edelleute: 
„Wir  sind  zu  Eurem  Dienst." 
gingen  alle  drei  auf  der  Vorderbühne  ab,  der  Vorhang  der  Mittelbühne 
Wurde  aufgezogen,  und  die  kranke  Königin  Katharina  betrat,  von  Grif- 
fith  und  Patienza  geführt,  die  Mittelbühne.  Die  Knie  tragen  sie  kaum, 
sie  fühlt  sich  todkrank  und  verlangt  einen  Sessel,  in  den  sie  ermattet 
sinkt.  So  sitzend,  spricht  sie  mit  Griffith,  bis  sie  einschläft,  und  das  hul- 
digende Traumgesicht  erscheint.  Nach  dem  Erwachen  spricht  sie  mit 
Capucius,  bis  sie,  von  Schwäche  übermannt,  nach  dem  Bett  verlangt  und 
sagt: 

Katharina: 
,,Lebt  wohl!  —  Griffith,  lebt  wohl.  Nein,  geh  noch  nicht, 
Patienza,  ruf  die  andern  Fraun,  ich  muß 
Zu  Bett."  — 

und  mit  den  Worten  schließt: 

,,Ich  kann  nicht  mehr!"  — 
Darauf  findet  sich  bei  Brandl  und  Bernays:  ,,Die  Königin  wird  hinweg- 
geführt", in  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft:  ,,Alle 
ab,  Katharina  führend",  bei  Malone,  Delius  und  in  der  Folio:  ,,Exeunt 
leading  Katharina." 

Hier  besteht  nun  zwischen  dem  Sinn  der  Worte  und  der  Bühnenwei- 
sung: ,,Alle  ab,  Katharina  führend"  abermals  ein  fühlbarer  Widerspruch. 
Soll  man  annehmen,  daß  die  todkranke  Königin,  die  ausdrücklich  sagt : 
,,Ich  muß  zu  Bett"  und:  ,,Ich  kann  nicht  mehr",  der  Bühnenweisung  zu- 
liebe noch  mühselig  nach  ihrem  Schlaf  gemach  geführt  wird,  oder  ist  es 
nicht  dem  Wortsinn  entsprechender,  ist  der  Vorgang  im  dramatisch- 
poetischen  und  auch  besten  theatralischen  Sinne  nicht  eindrucksvoller 
und  wirksamer,  wenn  die  Königin  vor  den  Augen  des  Publikums  auf  das 
Bett  gebracht  wird,  das  sich  sehr  wohl  auf  der  Mittelbühne  anbringen 
ließ,  um  vor  dem  bewegten  Zuschauer  ihre  gequälte  Seele  auszuhauchen  ? 
Die  ganze  Szene,  ja  im  eigentlichen  Sinne  das  ganze  Stück  ist  daraufhin 
komponiert,  die  Königin  Katharina  auf  der  Bühne  sterben  zu  sehen.  Dar- 
um hat  auch  Shakespeare  im  Stücke  selbst  den  Tod  der  Königin  Katha- 
rina vor  der  Taufe  der  Tochter  Anna  Bullens,  der  späteren  Königin  Eli- 
sabeth, stattfinden  lassen.  Geburt  und  Taufe  Elisabeths  fielen  in  das 
Jahr  1533,  Katharina  starb  am  7.  Januar  1536.  Im  Stück  stirbt  Katha- 
rina erst,  Elisabeths  Taufe  aber  erfolgt  später.  Sicherlich  haben  den  Dich- 
ter bei  dieser  poetischen  Umstellung  künstlerische  Absichten  geleitet,  die 
durch  die  Inszenesetzung  nicht  abgeschwächt  werden  sollen,  was  aber  ge- 
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schiebt,  wenn  die  Königin  abgeführt  wird,  um  ungesehen  vom  PubUkum 
zu  sterben.  Welchen  Sinn  hätte  es  auch,  wenn  Shakespeare  von  der  Ein- 
richtung seiner  Bühne  für  so  wichtige  szenische  Vorgänge  keinen  Ge- 
brauch machen  sollte,  wozu  war  denn  die  Mittelbühne  mit  dem  Vorhang 
da  ?  Auf  das  Stichwort  der  auf  der  Vorderbühne  abgehenden  beiden 
Edelleute: 

,,Wir  sind  zu  Eurem  Dienst" 
öffnet  sich  der  Vorhang  der  Mittelbühne.  Man  sieht  das  Schlaf  gemach  der 
Königin  mit  Stuhl,  Bett  und  vielleicht  noch  einigen  wenigen  Einrichtungs- 
gegenständen. Die  große  Szene  spielt  sich  ab.  Nach  dem  Stichwort  der 
Königin: 

,,Ich  kann  nicht  mehr!"  — 
sieht  man  sie  sterben,  Griffith  und  ihre  Frauen  knien  nieder,  um  zu  beten, 
nach  einer  Pause  schließt  sich  der  Vorhang  der  Mittelbühne  und  die  Hand- 
lung geht  auf  der  Vorderbühne  weiter,  indem  Gardiner,  der  Page  mit  der 
Fackel  und  vSir  Thomas  Lovell  auftreten,  bis  auf  Lovells  Stichwort: 

„Gut'  Nacht  gleichfalls,  Mylord;  ich  bleib'  Eu'r  Diener." 
der  Vorhang  der  Mittelbühne  wieder  aufgezogen  wird  und  der  König  mit 
dem  Herzog  von  Suffolk  beim  Primerospiel  sitzend  sichtbar  werden.  Dar- 
um halte  ich  die  Bühnen  Weisung :  ,,Exeunt  leading  Katharina",  ,,Alle 
ab,  Katharina  führend",  nicht  für  authentisch,  mag  sie  sich  auch  in  der 
Folio  befinden. 

Fünfter  Akt 
Erste  Szene 
Die  erste  Szene  des  fünften  Aufzugs  schließt  sich  direkt  an  die  Sterbe- 
szene der  Königin  Katharina  an.  Auf  Grund  des  Dialogs  spielt  sie  in  der 
königlichen  Residenz  zu  London: 

Lovell: 

„Mylord,  kommt  Ihr  vom  König?" 

Gardiner: 

,, Soeben  erst;  ich  ließ  ihn  beim  Primer o 

Mit  Herzog  Suffolk." 

Lovell: 
,,Ich  muß  auch  zu  ihm. 

Eh  er  sich  schlafen  legt.  Auf  Wiedersehn!" 
Auf  das  Stichwort  Lovells: 

„Gut'  Nacht  gleichfalls,  Mylord;  ich  bleib'  Eu'r  Diener." 
wird  der  Vorhang  der  Mittelbühne  aufgezogen  und  man  sieht,  wie  schon 
erwähnt,  den  König  mit  dem  Herzog  von  Suffolk  beim  Primerospiel 
sitzen.  Es  ist  spät  abends,  beinahe  Mitternacht,  und  da  nicht  gesagt  ist, 
daß  der  König  zu  so  später  Stunde  sich  anderswo  befindet,  ist  wohl  an- 
zunehmen, daß  er  in  einem  Privatgemach  der  königlichen  Residenz  sich 
aufhält. 
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Der  Schluß  dieser  Szene  wird  dann  auf  der  Shakespearebühne  etwa 
vom  Auftritt  Sir  Anton  Denny's  ab  auf  der  Vorderbühne  gespielt.  Der 
Vorhang  der  Mittelbühne  wird  zugezogen  und  das  Staatsratszimmer  her- 
gestellt, in  dem  Erzbischof  Cranmer  verhört  werden  soll.  Wir  erfahren 
noch,  wo  sich  diese  nächste,  die 

zweite  Szene 
abspielen  wird,  nämlich  in  einem  Saal  des  königlichen  Palastes,  in  dem 
der  hohe  Staatsrat  seine  Sitzungen  abhält,  also  ebenfalls  in  London,  und 
zwar  auf  drei  Lokalitäten  der  Shakespearebühne.  Die  Hofdame  schließt 
die  erste  Szene  mit  den  Worten: 

,,Ich  muß  mehr  haben,  sonst  nehm'  ich 's  ganz  zurück, 

Und  nun  das  Eisen,  weil's  noch  heiß,  zum  Amboß!" 
und  geht  auf  der  einen  Seite  der  Vorderbühne,  bei  geschlossenem  Vor- 
hang der  Mittelbühne,  ab,  während  von  der  andern  Seite  der  Vorder- 
bühne Erzbischof  Cranmer,  Türsteher  und  Bediente,  vielleicht  auch  einige 
niedere  Beamte  des  Staatsrates,  falls  sie  nicht  durch  den  geschlossen 
bleibenden  Vorhang  der  Mittelbühne  kommen,  auftreten.  Den  Dialog 
mit  dem  Türsteher  spricht  Cranmer  auf  der  Vorderbühne.  Das  ist  die  erste 
Lokalität.  Butts  überschreitet  die  Vorderbühne  und  auf  das  Stichwort 
Cranmers: 

»Mag 

Ihr  Wille  doch  geschehn,  ich  warte  ruhig." 
erscheint  der  König  mit  Butts  an  einem  mit  einem  Vorhang  versehenen 
Fenster  des  Balkons  ober  der  Mittelbühne  oder  auch  an  einem  der  Fen- 
ster, die  sich  in  der  Höhe  des  ersten  Stockwerkes  zu  beiden  Seiten  der 
großen  Öffnung  der  Mittelbühne  befinden.  Das  wäre  die  zweite  Lokalität. 
(Unter  diesen  Fenstern  hatte  die  Münchener  Shakespearebühne  ebenfalls 
mit  Vorhängen  versehene  besondere  Ein-  und  Ausgänge.)  Auf  das  Stich- 
wort des  Königs: 

,,Doch  laß  sie  nur,  ziehn  wir  den  Vorhang  zu. 

Wir  werden  weiter  sehn."  — 
wird  der  Fenstervorhang  zu-  und  der  Vorhang  der  Mittelbühne  aufgezo- 
gen. Man  sieht  den  versammelten  Staatsrat  an  Tischen  und  auf  Stühlen 
sitzend,  für  den  König  einen  Thronstuhl  bereitst ehn :  die  dritte  Lokalität. 
Cranmer  steht  also  zuerst  auf  der  Vorderbühne,  und  wenn  der  Vorhang 
der  Mittelbühne  aufgezogen  wird,  betritt  er  die  Mittelbühne  und  damit 
den  Saal  des  Staatsrats. 

Dritte  Szene 
Die  dritte  Szene,  ein  Schloßhof  der  königlichen  Residenz  zu  Lon- 
don, ist  gleich  mit  den  ersten  Worten  des  Pförtners  gekennzeichnet: 

,, Werdet  ihr  bald  mit  Lärmen  aufhören,  ihr  Esel?  Meint  ihr, 

der  Schloßhof  sei  ein  Bärengarten?" 
Für  die  Inszenierung  von  Volksszenen  ist  diese  Szene  charakteristisch 
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und  lehrreich.  Ein  moderner  Regisseur  würde  hier  ohne  Zweifel  eine  un- 
geheure Masse  von  Statisten  bemühen,  um  einen  großen  Tumult  ins  Werk 
setzen  zu  können.  Bei  Shakespeare  nichts  von  alledem.  Der  Pförtner  und 
sein  Knecht  reden  nur  von  der  Menge,  die  aber  hinter  der  Kulisse  gedacht 
ist.  Die  Vorderbühne  stellt  das  Innere  des  königlichen  Palastes  dar,  wo 
die  Menge  eindringen  will,  um  Zeuge  der  Taufe  zu  sein.  Darum  heißt  es 
auch  in  der  Folio :  „Noyse  and  Tumult  within :"  und  in  den  deutschen  Aus- 
gaben: ,, Geräusch  und  Tumult  hinter  der  Bühne",  und  ruft  auch  ,, Einer 
von  drinnen",  bei  Brandl  und  Bernays,  und  bei  der  Deutschen  Shake- 
speare-Gesellschaft ,, Stimme  hinter  der  Bühne": 

,, Lieber  Meister  Pförtner,  ich  gehöre  zur  Speisekammer." 
und  später  noch  einmal: 

„Hört  Ihr,  Meister  Pförtner?" 
und  so  meine  ich  auch,  werden  die  letzten  Worte 

Pförtner: 
,, Macht  Platz  für  die  Prinzessin!"  — 

Knecht: 
,,Ihr  großer  Kerl,  geht  auf  die  Seite,  oder  ich  will  euch 
Kopfweh  machen." 

Pförtner: 
,,Ihr  da,  in  dem  gestreiften  Wams,  packt  euch  aus  den 
Schranken,  oder  ich  werf  euch  über  die  Pfeiler." 
nicht  mehr  auf,  sondern  schon  hinter  der  Bühne  gesprochen  worden  sein. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  und  letzte  Szene  spielt  selbstverständlich  in  der  könig- 
lichen Residenz  zu  London,  sie  stellt  den  Taufakt  der  künftigen  Königin 
Elisabeth  dar. 

Die  Akt-  und  Szeneneinteilung 

ist  in  der  Folio  völlig  durchgeführt  und  von  den  späteren  Herausgebern 
unverändert  beibehalten  worden.  Wenigstens  zeigen  die  von  mir  benutz- 
ten englischen  und  deutschen  Ausgaben  sie  an  den  gleichen  Stellen  und 
die  Szenen  in  gleicher  Anzahl  auf.    Es  haben 

der  erste  Akt  vier  Szenen, 

der  zweite  Akt  vier  Szenen, 

der  dritte  Akt  zwei  Szenen, 

der  vierte  Akt  zwei  Szenen  und 

der  fünfte  Akt  vier  Szenen, 
also  hätte  Heinrich  VIII.,  wenn  er  im  Original  auf  der  Ausstattungs- 
bühne aufgeführt  werden  sollte,  schreibe  und  sage  sechzehn  Verwand- 
lungen. Gäbe  man  ihm  aber  die  Bühne,  für  die  er  gleichwohl  geschrieben 
und  gedacht  scheint  —  die  reiche,  prunkhafte  Ausstattung  an  Musiken, 
Festzügen,  Pantomimen  ist  eine  Zutat  nach  dem  Geschmacke  der  am 
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Hofe  dargestellten  Stücke  — ,  so  könnte  auch  er  in  einem  Zuge,  ohne 
jede  Unterbrechung  dargestellt  werden.  Die  großen,  seltenen  Schönheiten 
und  Vorzüge,  die  diesem  Werke  Shakespeares  trotz  mancher  Fehler  und 
Mängel  innewohnen,  würden  durch  eine  solche  Darstehung  und  Inszenie- 
rung erst  ins  rechte  Licht  gerückt  werden  und  ohne  Zweifel  einen  tiefen 
Eindruck  hinterlassen. 

In  der  Folio  finden  sich  vor  keiner  der  sechzehn  Szenen  dieses  Stückes 
irgendwelche  Ortsangaben,  die  auch  für  das  Verständnis  der  Dichtung 
entbehrlich  sind,  denn  wer  ihr  genau  gefolgt  ist,. als  Leser  oder  Hörer  im 
Theater,  hat  durch  den  Text  selbst  oder  den  Mund  der  Schauspieler  stets 
untrüglich  erfahren,  wo  jede  einzelne  Szene  spielt. 

Die  Bühnenweisungen 

In  Akt  I,  I  steht  in  der  Folio:  ,, Enter  the  Duke  of  Norfolke  at  one 
doore.  Atthe  other,  the  Duke  ofBuckingham,  and  the  Lord  Aburgauenny" ; 
ebenso  bei  Malone  und  Delius.  In  den  deutschen  Ausgaben  heißt  es  bei 
Brandl  und  Bernays  an  derselben  Stelle:  ,,Von  der  einen  Seite  kommt  der 
Herzog  von  Norfolk,  von  der  andern  der  Herzog  von  Buckingham  und 
der  Lord  Abergavenny."  In  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- 
Gesellschaft  liest  man  hingegen  mit  Recht:  ,,Es  treten  auf:  Herzog  von 
Norfolk  durch  eine  Tür;  durch  die  andere  der  Herzog  von  Buckingham 
und  der  Lord  Abergavenny." 

In  Szene  4  steht  in  der  Folio  folgende  mit  Malone  und  Delius  gleich- 
lautende szenische  Bühnenweisung:  ,,Hoboies.  A  small  Table  vnder  a 
State  for  the  Cardinall,  a  longer  Table  for  the  Guests.  Then  enter  Anne 
Bullen,  and  diuers  other  Ladies  and  Gentlemen,  as  Guests  at  one  Doore; 
at  an  other  Doore  enter  Sir  Henry  Guildford."  Bei  Brandl  und  Bernays: 
,,Hoboen.  Ein  kleiner  Tisch  unter  einem  Thronhimmel  für  den  Kardinal; 
eine  längere  Tafel  für  die  Gäste.  Von  der  einen  Seite  treten  auf  Anna  Bullen 
mit  einigen  anderen  Fräulein  und  Edelfrauen  als  Gäste,  von  der  andern  Sir 
Heinrich  Guildford."  In  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesell- 
schaft :  „Hautboen.  Ein  kleiner  Tisch  unter  einem  Baldachin  für  den  Kar- 
dinal, eine  längere  Tafel  für  die  Gäste.  Anna  Bullen,  verschiedene  Lords, 
Ladies  und  Edeldamen  als  Gäste  treten  zu  einer  Tür  ein ;  zu  einer  andern : 
Sir  Henry  Guildford."  Ebenso  heißt  es  Akt  II,  i  in  der  Folio:  „Enter 
two  Gentlemen  at  seuerall  Doores."  Bei  Malone  und  Delius:  ,, Enter  two 
Gentlemen,  meeting."  In  allen  drei  deutschen  Ausgaben :  ,,Zwci  Edelleute 
treten  auf  von  verschiedenen  Seiten." 

Wir  sehen,  daß  die  Engländer  in  den  beiden  ersten  Bühnenweisungen 
„Doores"  schreiben  und  daß  Brandl  und  Bernays, ,Door"  mit ,, Seite"  über- 
setzen, während  die  Deutsche  Shakespeare-Gesellschaft  für  ,,Door"  „Tür" 
hat.  In  der  dritten  Bühnenweisung  schreibt  die  Folio  ,, Doores",  Malone, 
Delius  bloß  „meeting".  In  diesem  Falle  haben  alle  drei  deutschen  Aus- 
gaben für  ,, Doores"  ,, Seiten",  ,,Door"  heißt  aber  nicht  Seite,  sondern 
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Tür.  Und  ich  wiederhole,  es  sind  nicht  etwa  Türen  einer  Dekoration  ge- 
meint, sondern  die  beiden  Türen  der  festen  Hinterwand  der  Mittelbühne, 
welche  diese  demzufolge  ohne  Dekoration  abschloß.  Das  Wort  ,,Tür"  ist 
für  den  aufmerksamen  Leser,  sei  es  ein  gelehrter  Verehrer  oder  ungelehr- 
ter Bewunderer  des  Dichters,  vor  allem  aber  für  den  praktischen  Bühnen- 
mann ein  fortwährender,  stiller  Hinweis  auf  die  einzig  richtige  Inszenie- 
rung Shakespeares.  Die  falsche  Übersetzung  eines  solchen,  an  entschei- 
dender Stelle  stehenden  Wortes  trägt  unzweifelhaft  dazu  bei,  die  Vorstel- 
lung der  richtigen  Inszenesetzung  zu  verwischen.  Erwägt  man  überdies, 
daß  es  unzählige  Male  wiederholt  ist,  daß  Shakespeare  nur  für  die  Bühne 
geschrieben  hat,  nur  von  ihr  zu  verstehen  ist,  daß  man  seit  Jahrhunderten 
bemüht  ist,  jedes  Wort  seiner  Werke  auf  die  Goldwage  prüfender  Unter- 
suchung zu  legen,  um  dem  Geiste  des  Dichters  und  seiner  Werke  auf  den 
Grund  zu  sehen,  so  begreift  man  die  Gleichgültigkeit  gerade  in  diesem 
Punkte  schlechterdings  nicht. 

Akt  1,4  findet  sich  in  der  Folio  und  bei  Delius:  ,,Hoboyes.  Enter  King 
and  others  as  Maskers,  habited  like  Shephards,  usher'd  by  the  Lord  Cham- 
berlaine.  They  passe  directly  before  the  Cardinall  and  gracefully  salute 
him."  Bei  Malone:  ,, Hautboys.  Enter  the  King  and  twelve  others,  as 
Maskers,  habited  like  Shepherds,  with  sixteen  Torchbearers :  ushered  by 
the  Lord  Chamberlain.  They  pass  directly  before  the  Cardinal,  and  grace- 
fully salute  him." 

Delius  bemerkt  dazu:  ,, Diese  Bühnenweisung  der  Folio  erweitern 
manche  Herausgeber  nach  Angabe  des  Berichtes  in  den  Chroniken,  indem 
sie  Twelve  Others  setzen  und  with  Sixteen  Torch-bearers  hinter  Shep- 
herds einfügen." 

Bei  Brandl  und  Bernays  lautet  sie:  ,,Hoboen.  Der  König  und  mehrere 
andere,  als  Schäfer  verkleidet,  mit  sechzehn  Fackelträgern  und  durch 
den  Lord-Kämmerer  eingeführt,  treten  auf.  Sie  gehen  gerade  auf  den  Kar- 
dinal zu  und  grüßen  ihn  höflich." 

Die  Deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  hat  nur  die  strikte  Übersetzung 
der  Folio :  ,,Der  König  und  Andere  treten  ein,  in  Masken  als  Schäfer,  durch 
den  Lord-Kämmerer  eingeführt.  Sie  schreiten  geradewegs  auf  den  Kar- 
dinal zu  und  grüßen  ihn  anmutsvoll."  Demnach  hat  schon  Malone  die  Zahl 
der  Begleiter  des  Königs  auf  zwölf  festgesetzt  und  noch  sechzehn  Fackel- 
träger hinzugefügt,  was  er  der  Chronik  entnahm,  aus  der  Shakespeare 
seinen  Stoff  geschöpft  hat.  Brandl  und  Bernays  haben  wohl  die  zwölf  Be- 
gleiter weggelassen,  aber  die  sechzehn  Fackelträger  aufgenommen. 

Diese  Zusätze  sind  ein  Beispiel  mehr  des  sich  in  den  Ausgaben  Shake- 
speares oft  wiederholenden  Vorgangs,  daß  die  Forscher  auf  die  Quellen 
Shakespeares  zurückgreifen,  um  ihre  Gelehrsamkeit  zu  zeigen,  eigene, 
selbständige  Bühnenweisungen  zu  erfinden  bzw.  zu  den  vorhandenen, 
nicht  immer  als  shakespeareecht  erwiesenen,  erweiternde  Zusätze  zu 
machen.  Sie  glauben  damit  nützlich  zu  sein,  die  Werke  Shakespeares  zu 
schmücken  oder  ihnen  einen  erhöhten  Wert  zu  verleihen.  Das  gerade  Ge- 
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genteil  ist  der  Fall.  Sie  stiften  Schaden,  denn  solche  Zusätze  sind  mei- 
stens dem  schlichten  Geiste  der  Volkskunst  zuwider  und  leiten  zur  höfi- 
schen Kunst  hinüber,  in  der  die  zu  üppige  äußerliche  Ausstattung  stets 
den  Niedergang,  ja  den  Tod  der  eigentlichen  dramatischen  Kunst  bedeutet. 

Jeder  Mensch,  jedes  Möbel,  jedes  Requisit,  jedes  Kostüm  oder  Gerät 
usw.,  das  nicht  unbedingt  zur  Handlung  gehört  oder  von  ihr  und  vom 
Dichter  gefordert  wird,  ist  und  bleibt  vom  Übel.  Auch  muß  man  sich  billig 
fragen,  woher  die  Gelehrten  das  Recht  leiten,  zu  den  ehrfurchtgebieten- 
den, unsterblichen  Werken  eines  Shakespeare  allerhand  solche  Zusätze  zu 
machen  und  warum  sie  es  bisher  ungestraft  haben  tun  können.  Weil  diese 
heiligen  Güter  keine  Wächter  hatten.  Weü  die  darstellenden  Künstler, 
Regisseure  oder  Schauspieler,  ihre  Pflicht  versäumt  und  nicht  jedem,  der 
sich  einen  frevelhaften,  eigendünkligen  Eingriff  in  den  Besitzstand  dieser 
ihrer  heiligsten  Güter  erlaubte,  mit  starker  Stimme:  Hände  weg!  zuge- 
rufen haben.  Ja,  weil  sie  diesen  Frevlern  stets  geholfen  haben  und  noch 
heute  helfen,  um  im  Unverstand  ihres  liebedienerischen  Wetteifers  sich 
von  kunst-  und  theaterfremden,  wenn  auch  noch  so  gelehrten  Männern 
auf  ihrem  eigensten  Gebiete  was  weismachen  zu  lassen. 

Wer  dürfte  einem  Meisterwerke  Raffaels,  Michelangelos,  Beethovens 
irgend  etwas  hinzufügen,  ohne  unter  dem  Protest  aller  Künstler  und 
Kunstfreunde  zu  den  Barbaren  geworfen  zu  werden !  Nur  die  dramatischen 
Künstler  lassen  es  sich  gefallen  und  machen  sich  noch  zu  eifrigen  Dienern, 
Beschützern  und  Verteidigern  jener  Männer,  die  ihnen  ihren  geistigen  und 
künstlerischen  Besitzstand  verkümmern,  denn  nicht  nur,  daß  alle  Werke 
Shakespeares,  besonders  im  Hinblick  auf  die  Darstellung  in  unserer  Zeit, 
durch  derlei  Eingriffe  ein  total  falsches  Ansehen  bekommen,  ist  eine  ganze 
Reihe  Shakespearescher  Stücke  auf  diese  Weise  bis  heute  zum  Teil  oder 
gänzlich  unserer  Bühne  entzogen  geblieben.  Ich  brauche  nur  gerade  auf 
Heinrich  VHL,  auf  Cymbeline,  Antonius  und  Kleopatra,  Sturm,  Troilus 
undCressida  u.  a.  m.  hinzuweisen. 

Die  Bühnenweisung  Akt  II,  4  bei  Brandl  und  Bernays:  ,,Alle  stehen 
auf,  um  auseinanderzugehen,"  ist  merkwürdigerweise  in  der  Folio  nicht 
enthalten,  wenn  sie  auch  der  Inszenierungspraxis  der  Shakespearebühne 
durchaus  entspricht,  und  fehlt  auch  in  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shake- 
speare-Gesellschaft. BeiMalonehatsie  den  Wortlaut:  ,,Theyrisetodepart." 
\\'oher  sie  stammt,  wer  sie  zuerst  eingesetzt  hat,  vermag  ich  nicht  zu  sagen, 
aber  sie  ist  richtig  und  notwendig,  wie  aus  der  Bühnenweisung  Akt  III,  i 
zu  ersehen  ist,  die  bei  Brandl  und  Bernays :  ,,Die  Königin  und  ihre  Frauen, 
an  der  Arbeit"  und  in  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare-Gesellschaft : 
,,Die  Königin  mit  ihren  Kammerfrauen,  arbeitend"  lautet.  In  der  Folio 
heißt  es  an  derselben  Stelle : ,, Enter  Queene  and  her  Women  as  at  worke." ; 
bei  Malone:  ,,The  Queen,  and  some  of  her  Women,  at  work";  bei  Delius: 
,,The  Queen,  and  her  Women,  at  work".  Die  genaue  Betrachtung  dieser 
beiden  Bühnen  Weisungen  ist  im  doppelten  Sinne  instruktiv.  Sie  wirft  ein 
helles  Licht  auf  die  Inszenierung  der  Shakespearebühne  im  allgemeinen 
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und  hier  im  besonderen,  wenn  zwei  Interieurszenen,  die  auf  der  Mittel- 
bühne spielen,  unmittelbar  aufeinanderfolgen,  eine  Praxis,  die  wir  auf  der 
Münchener  Shakespearebühne  auszuüben  gelernt  haben,  und  lehrt,  daß 
bezüglich  der  Bühnenweisungen  auch  auf  jene  der  Folio  nicht  in  allen 
Fällen  zu  bauen  ist,  daß  auch  dort  vorhandene  Bühnenweisungen  auf 
ihre  Richtigkeit  in  der  Verbindung  mit  dem  Texte  nachzuprüfen  sind, 
und  daß  auch  in  der  Folio  sachgemäße  Bühnenweisungen  fehlen  können 
oder  nur  zum  Teil  richtig  sind,  die  in  andern  Ausgaben  teilweise  oder 
ganz  richtig  stehen.  So  ist  hier  die  richtige  Bühnenweisung  Akt  II,  4  bei 
Malone:  ,,They  rise  to  depart"  vorhanden  und  fehlt  in  der  Folio,  die 
Bühnenweisung  Akt  III,  i  bei  Malone:  ,,The  Queen,  and  some  of  her 
Women,  at  work"  nach  meiner  Meinung  richtiger  als  die  Bühnenweisung 
der  Folio  an  der  gleichen  Stelle:  ,, Enter  Queene  and  her  Women  as  at 
worke."  Wenn  wir  uns  den  Gang  der  Handlung  klar  machen,  die  Folge 
der  Szenen  und  ihre  sachgemäße  Inszenierung  auf  Vorder-  und  Mittel- 
bühne überdenken,  dann  muß  sich  die  Richtigkeit  dieser  Behauptung 
herausstellen. 

Die  4.  Szene  des  II.  Aufzugs,  in  der  von  einer  großen  Versammlung 
geistlicher  und  weltlicher  Würdenträger,  Kirchen-  und  Staatsmänner,  in 
Gegenwart  des  Königs  und  der  Königin  über  die  Scheidung  HeinrichsVIII. 
von  seiner  Gemahlin  Katharina  beraten  wird,  spielt  auf  der  Mittelbühne 
bei  aufgezogenem  Vorhang.  Auf  das  Stichwort  des  Campejus: 

,, Vergönnt,  mein  Fürst, 

Der  Königin  Entfernung  fordert  wohl 

Vertagung  dieser  Sitzung  bis  auf  weitres ; 

Inzwischen  muß  ein  ernstliches  Ermahnen 

Ergehn  an  Ihre  Hoheit,  abzustehn 

Von  dem  Rekurs  an  Seine  Heiligkeit." 

folgt  bei  Malone  die  Bühnenweisung:  ,,They  rise  to  depart",  bei  Brandl 
und  Bernays:  ,,Alle  stehen  auf,  um  auseinanderzugehen",  und  in  der  Tat 
stehen  alle  auf,  betreten  die  Vorderbühne,  und  während  dieser  sich  nicht 
allzurasch  vollziehenden  Bewegung  —  es  sind  viele  und  muß  feierlich  ge- 
schehen —  sagt  der  König: 

,,Ich  seh,  die  Kardinäle  treiben  Spiel 

Mit  mir;  ich  hasse  solche  Zögrung 

Und  Künste  Roms.  O,  kämst  Du  bald  zurück. 

Mein  kluger,  vielgeliebter  Diener  Cranmer ! 

Denn  Deine  Ankunft,  weiß  ich,  führt  zugleich 

Mir  Trost  herbei.  —  Hebt  die  Versammlung  auf; 

Ich  sage,  gehn  wir." 

Nun  gehen  alle  in  derselben  Ordnung,  wie  sie  kamen,  auf  der  Vorder- 
bühne ab.  In  der  Folio,  bei  Malone  undDelius:  ,,Exeunt,  in  manner  as' 
they  enter'd",  bei  Brandl  und  Bernays:  ,,Alle  ab  in  derselben  Ordnung, 
in  der  sie  kamen,"  und  ähnlich  in  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shake- 
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speare- Gesellschaft.  Während  dieser  Rede  und  des  Abganges  werden  auf 
der  durch  den  Vorhang  geschlossenen  Mittelbühne  Möbel  und  Geräte  des 
Staatsrates  abgeräumt  und  die  des  Gemachs  der  Königin  eingeräumt. 
Der  Vorhang  der  Mittelbühne  wird  aufgezogen,  sowie  der  letzte  Mann 
die  Vorderbühne  verlassen  hat  und  die  Königin  mit  ihren  Frauen  ihre 
Plätze  eingenommen  haben,  sieht  man  die  letzteren  in  ihrem  Gemach, 
mit  weiblichen  Handarbeiten  beschäftigt,  sitzen,  und  der  dritte  Akt 
schließt  sich  so  ohne  jede  Unterbrechung  an  den  zweiten  an.  Darum  ist 
die  Bühnenweisung  der  Folio:  ,, Enter  Queene  and  her  Women  as  at 
worke"  nicht  richtig,  denn  die  Königin  und  ihre  Damen  sind  schon  da 
und  brauchen  nicht  erst  einzutreten,  und  die  andere  Bühnenweisung  bei 
Malone,  Delius  und  den  deutschen  Ausgaben:  „The  Queen  and  some  of 
her  Women  at  work",  „die  Königin  und  ihre  Frauen  an  der  Arbeit"  allein 
richtig.  Wozu  wäre  denn  die  ganze  Einrichtung  der  Mittelbühne  mit  dem 
Vorhang  da,  wenn  sie  nicht  in  solchen  Fällen  benützt  wird?  Oder  ist 
vielleicht  anzunehmen,  daß  die  Königin,  mit  ihren  Hofdamen  häusliche 
oder  weibliche  Arbeiten  verrichtend,  von  einem  Gemach  zum  anderen 
wandert  und  daß  dabei  auch  die  Laute  mitgenommen  wird,  die  dem 
jüngeren  Hoffräulein  zur  Begleitung  des  Liedes  dient  ?  Hier  ist  uns  die 
Folio  eben  im  ersten  Fall  eine  wichtige  Bühnenweisung  schuldig  geblieben, 
im  zweiten  aber  um  eine  unrichtige  nicht  gerade  bereichert  worden. 

Die  Bühnenweisung  der  Vision  der  sterbenden  Königin  Katharina,  Akt 
IV,  Sz.  2,  lautet  bei  Brandl  und  Bernays :  ,, Traumgesicht.  Sechs  Gestalten 
in  weißen  Gewändern,  Lorbeerkränze  auf  dem  Haupt,  goldene  Masken  vor 
dem  Gesicht  und  Palmenzweige  in  den  Händen,  schweben  langsam  auf  die 
Bühne.  Sie  begrüßen  Katharinen  und  tanzen  darauf.  Bei  gewissen  Wen- 
dungen halten  die  ersten  zwei  einen  schmalen  Blumenkranz  über  ihrem 
Haupt,  während  die  vier  übrigen  sich  ehrerbietig  neigen.  Dann  wiederholt 
das  nächstfolgende  und  endlich  das  letzte  Paar  dieselbe  Handlung.  Die 
Fürstin  gibt  schlafend  Zeichen  der  Freude,  wie  durch  höhere  Eingebung, 
und  streckt  beide  Hände  gen  Himmel.  Darauf  verschwinden  die  Gestal- 
ten und  nehmen  den  Kranz  mit  sich  hinweg.  Die  Musik  währt  fort."  Bemer- 
kenswert ist  die  Fassung  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  (W.  A.  B. 
Hertzberg) :  ,, Vision.  Feierlich  leise  treten,  eine  nach  der  andern,  sechs 
Gestalten  auf,  mit  weißen  Gewändern,  Lorbeer-  und  Palmenzweige  in  den 
Händen.  Sie  verneigen  sich  zuerst  vor  ihr,  dann  tanzen  sie.  Nach  einigen 
Wendungen  halten  die  ersten  beiden  einen  Lorbeerkranz  über  sie,  worauf 
die  andern  vier  sich  ehrerbietig  verbeugen.  Dann  überreichen  die  beiden, 
welche  den  Kranz  hielten,  ihn  den  beiden  folgenden,  welche  dieselbe 
Ordnung  in  ihren  Bewegungen  beobachten  und  den  Kranz  ihr  über  dem 
Haupt  halten.  Hierauf  geben  sie  denselben  Kranz  den  letzten  beiden,  die 
ebenfalls  in  derselben  Ordnung  vorgehen ;  worauf  Katharina  (wie  in  Ver- 
zückung) Zeichen  der  Freude  im  Schlaf  macht  und  ihre  Hände  zum  Him- 
mel erhebt.  So  verschwinden  die  Gestalten  tanzend  und  nehmen  den 
Kranz  mit.  Die  Musik  dauert  fort." 

Sayits,  Shakespeare.  43 
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In  der  Folio  lautet  diese  Bühnenweisung,  wie  auch  bei  Malone  und  De- 
lius,  nur  in  etwas  neuerer  Orthographie:  ,,The  Vision.  Enter  solemnely 
tripping  one  after  another,  sixe  Personages,  clad  in  white  Robes,  wearing 
on  their  heades  Garlands  of  Bayes,  and  golden  Vizards  on  their  faces, 
Branches  of  Bayes  or  Palme  in  their  hands.  They  first  Conge  vnto  her, 
then  Dance :  and  at  certaine  Changes,  the  first  two  hold  a  spare  Garland 
ouer  her  Head,  at  which  the  other  foure  make  reuerend  Curtsies.  Then  the 
two  that  held  the  Garland,  deliur  the  same  to  the  other  next  two,  who 
obserue  the  same  order  in  their  Changes,  and  holding  the  Garland  ouer 
her  head,  Which  done,  they  deliuer  the  same  Garland  to  the  last  two: 
who  likewise  obserue  the  same  order.  At  which  (as  it  were  by  Inspiration) 
she  makes  (in  her  sleepe)  signes  of  reioycing,  and  holdeth  vp  her  hands  to 
heauen.  And  so,  in  their  Dancing  vanish,  carrying  the  Garland  with  them. 
The  Musicke  continues."  Es  ist  darauf  zu  achten,  daß  die  beiden  anderen 
englischen  Ausgaben  ,,the  golden  Vizards  on  their  faces",  Brandls  und 
Bernays' , .goldene  Masken  vor  dem  Gesicht"  abdrucken,  und  nur  die  Aus- 
gabe der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  sie  gestrichen  hat.  Auch  ich 
kann  mir  nicht  gut  vorstellen,  daß  goldene,  d.  h.  metallene  Masken  den  Aus- 
druck des  menschlichen  Gesichtes  erhöhen  und  verschönen,  ja  ich  meine, 
daß  sie  eher  abschreckend  als  erfreulich  wirken,  daß  sie  die  ganze  Engel- 
erscheinung anmutig,  tröstend  und  glückverheißend  gestalten  sollten,  und 
welcher  künstlerische  Zweck,  welche  tiefere,  symbolische  Bedeutung  mit 
ihnen  verknüpft  sein  könnten.  Es  ist  eine  offenbare  Geschmacksverirrung, 
die,  wie  schon  so  oft,  einer  zu  wörtlichen  Auslegung  einer  Textstelle  ihre 
Entstehung  verdankte. 

Nachdem  die  Geister  verschwunden  sind,  lautet  bei  Delius  der  eng- 
lische Text  folgendermaßen: 

Katharina: 
,,Spirits  of  peace,  where  are  ye?  are  ye  all  gone, 
And  leave  me  here  in  wretchedness  behind  ye?" 

Griffith: 
,, Madam,  we  are  here." 

Katharina: 

,,It  is  not  you  I  call  for. 
Saw  ye  none  enter,  since  I  slept?" 

Griffith: 

,,None,  Madam." 

Katharina: 

,,No?  Saw  you  not,  even  now,  a  blessed  troop 

Invite  me  to  a  banquet:  whose  bright  faces 

Gast  thousand  beams  upon  me,  like  the  sun?" 
Dazu  auch  bei  Delius  Bd.I,  S.1078,  Anm.20  die  Notiz:  ,,Der  überirdische 
Glanz  des  Angesichts  dieser  Erscheinungen  wurde  dargestellt  durch  die 
golden  vizards  (goldene  Masken),  die  vorher  erwähnt  werden." 
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Diese  Textstelle  lautet  in  Hertzbergs  Übersetzung: 

Katharina: 

„Wo  seid  ihr,  Friedensgeister  ?  Seid  ihr  fort  ? 

Und  habt  im  Elend  mich  zurückgelassen  ?" 

Griffith: 

„Hier  sind  wir,  gnäd'ge  Frau." 

Katharina: 

,,Euch  ruf  ich  nicht. 

Saht,  als  ich  schlief,  ihr  niemand  kommen?" 

Griffith:  xt  •    .. 

,,Nem. 

Katharina: 

„Nein  ?  —  saht  nicht  jetzt  erst  eine  sel'ge  Schar 

Zum  Mahl  mich  laden,  deren  glänzend'  Antlitz 

Mich  gleich  der  Sonne  tausendfach  bestrahlte?" 
Also  nicht  der  beseligende  Anblick  der  Engel  und  ihrer  die  verheißungs- 
volle Botschaft  ausstrahlenden  Gesichter,  nicht  die  Verkündigung  ewi- 
gen Heils  und  himmlischer  Seligkeit,  die  sie  der  armen,  gequälten  Dul- 
derin stumm,  aber  verklärten  Antlitzes  bringen,  ist  es,  wodurch  die  Kö- 
nigin in  solche  Verzückung  versetzt  wird,  daß  sie  von  einer  sel'gen  Schar, 
deren  glänzend'  Antlitz  sie  gleich  der  Sonne  tausendfach  bestrahlte,  reden 
durfte,  sondern  ein  Stück  Blech,  ein  messingenes,  meinetwegen  vergolde- 
tes, am  Ende  gar  ziseliertes  Visier!  Eine  derartige  Geschmacklosigkeit,  die 
aus  einem  tief  poetischen  Wort  eine  plumpe  Äußerlichkeit,  ein  unkünst- 
lerisches, prosaisches  Requisit  macht,  sollte  von  Shakespeare  stammen  ? ! 
Sie  nicht,  wie  auch  die  vielen  anderen  ausführlichen  Bühnenweisungen 
nicht,  die  gerade  diesem  Stücke  ein  so  stark  äußerliches  Gepräge  geben. 
Es  mögen  die  Schauspieler  jener  Zeit,  vielleicht  die  ersten  Herausgeber 
dies  getan  haben.  Ob  es  im  Jahre  1602  oder  1603  oder  später,  im  Jahre 
1612/13,  zum  ersten  Male  aufgeführt  wurde,  der  Dichter  war  wahrschein- 
lich zur  Zeit  seiner  Aufführung  nicht  mehr  in  London,  hatte  sich  nach 
Stratford  zurückgezogen  und  seinen  ehemaligen  Kollegen  überlassen, 
damit  zu  schalten,  wie  sie  konnten  und  es  verstanden. 

Zu  der  Bühnenweisung  Akt  V,  i,  die  auf  das  Stichwort  Lovells: 

,,Gut'  Nacht  gleichfalls,  Mylord;  ich  bleib'  Eu'r  Diener." 
folgt  und  bei  Brandl,  Bernays  und  ähnlich  bei  der  Deutschen  Shakespeare- 
Gesellschaft  lautet : ,, Gardiner  mit  dem  Pagen  ab ;  der  König  mit  dem  Her- 
zog von  Suffolk  tritt  auf",  in  der  Folio:  ,,Exit  Gardiner  and  Page.  Enter 
King  and  Suffolke",bei  Malone  undDelius :  „Exeunt  Gardiner  and  page.  As 
Lovell  is  going  out  enter  the  King  and  the  Duke  of  Suffolk",  macht 
Brandl  die  zutreffende  Bemerkung:  ,, Richtiger,  wird  sichtbar  auf  der  Hin- 
terbühne, durch  Wegziehen  des  Vorhanges,"  die  mir  auch  beweist,  daß 
er  ebenfalls  der  Ansicht  ist,  daß  ,, enter"  bei  Shakespeare  nicht  immer 
„tritt  auf",  „treten  auf"  und  „Exit",  ,,Exeunt"  „geht  ab",  , .gehen  ab" 
bedeuten,  was  ich  an  anderer  Stelle  schon  ausführlich  besprochen  habe. 

43* 
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Die  Bühnenweisung  Akt  V,  2  lautet  bei  Brandl  und  Bernays:  „Das 
Zimmer  des  Staatsrats.  Der  Lord-Kanzler  setzt  sich  oben  an  die  Tafel  zur 
Linken ;  ein  Sitz  über  ihm  bleibt  leer  (über  ihm  —  above  him  —  soll  wahr- 
scheinlich heißen,  weiter  oben,  d.  h.  näher  dem  Thronsitz  des  Königs),  als 
der  dem  Erzbischof  von  Canterbury  gehört.  Die  Herzoge  von  Norfolk, 
Suffolk,  Surrey,  der  Lord-Kämmerer  und  der  Bischof  von  Winchester 
setzen  sich  nach  der  Ordnung  zu  beiden  Seiten  der  Tafel.  Cromwell  als 
Sekretär  zu  unterst."  In  der  Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesell- 
schaft: ,,Der  Geheimratssaal.  Der  Lord-Kanzler,  der  Herzog  von  Suffolk, 
der  Graf  von  Surrey,  der  Lord-Kämmerer,  Gardiner  und  Cromwell  treten 
ein.  Der  Kanzler  stellt  sich  an  das  obere  Ende  des  Tisches  links.  Über  ihm 
bleibt  ein  Platz  leer,  der  des  Bischofs  von  Canterbury.  Die  Übrigen  setzen 
sich  der  Reihe  nach  auf  beiden  Seiten.  Cromwell  am  unteren  Ende  als 
Sekretär."  In  der  Folio:  ,,A  Councell  Table  brought  in  with  Chayres  and 
Stooles,  and  placed  vnder  the  State.  Enter  Lord  Chancellour,  places  him- 
self e  at  the  vpper  end  of  the  Table,  on  the  lef t  hand :  A  Seate  beeing  lef t 
void  aboue  him,  as  for  Canterburies  Seate.  Duke  of  Suffolke,  Duke  of  Nor- 
f olke,  Surrey,  Lord  Chamberlaine,  Gardiner,  seat  themselues  in  Order  on 
each  side.  Cromwell  at  lower  end,  as  Secretary."  Bei  Malone  und  Delius: 
,,The  Council-Chamber.  Enter  the  Lord  Chancellor,  the  Duke  of  Suffolk, 
Earl  of  Surrey,  Lord  Chamberlain,  Gardiner  and  Cromwell.  The  Chan- 
cellor places  himself  at  the  upper  end  of  the  table  on  the  left  hand ;  a  seat 
beeing  left  void  above  him,  as  for  the  Archbishop  of  Canterbury.  The  rest 
seat  themselves  in  order  on  each  side,  Cromwell  at  the  lower  end,  as  Se- 
cretary." Brandl  bemerkt  zu  dieser  Bühnenweisung:  Bd.  III,  S.  397,  Anm.  i : 
,,In  der  Originalausgabe  heißt  es:  Ein  Ratstisch  hereingebracht,  mit  Ses- 
seln und  Stühlen  und  unter  den  Thronhimmel  (State)  gestellt."  Delius 
Bd.  I,  S.  1082,  Anm.  7 :  ,,In  der  Folio  ist  ein  Weggang  des  Königs  und  Butts 
nicht  bezeichnet,  dagegen  findet  sich  dort  am  Anfang  der  folgenden  Büh- 
nenweisung folgendes :  ,  A  Council  table  brought  in  with  Chairs  and  stools 
and  placed  under  the  state.  State  ist  der  Thronsessel  des  Königs  mit  dem 
Baldachin  darüber,  der  wahrscheinlich  auf  der  kleinen,  etwas  erhöhten 
Bühne  des  Hintergrundes  unter  dem  Balkon  stand,  falls  nicht  die  ganze 
Szene  am  Beratungstisch  ebendaselbst  vor  sich  ging.'"  Und  Hertzberg, 
A.  d.  D.  Sh.-G.  Bd.  IV,  S.  164  zu  Seite  131 :  ,, Szene  II  (nach  der  Cambridge 
und  Globe-Edition  III) :  Sitzungssaal  des  Geheimrats.  Die  szenische  An- 
ordnung ist  hier  nicht  klar.  In  der  Folio  ist  kein  exeunt  des  Königs  und 
Butts  bezeichnet ;  doch  folgt  die  Bühnenweisung :  A  Council  table  brought 
in  with  Chairs  and  stools  and  placed  under  the  state,  was  (in  Gegenwart 
der  handelnden  Personen)  denn  doch  eine  auch  für  Shakespeares  Zeit  sehr 
starke  Entsagung  auf  alle  Ansprüche  der  Illusion  voraussetzen  ließe.  Frei- 
lich hat  auch  die  Folio  im  Anfang  der  Szene  keine  Angabe  der  Räumlich- 
keit, sondern  einfach:  Scena  Secunda.  Enter  Cranmer,  Archbishop  of 
Canterbury.  Die  Herausgeber,  welche  dort  ,Before  the  Council  chambre' 
oder  , Lobby  before  the  c.  eh.'  setzen,  müßten  konsequenterweise  hier 
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eine  dritte  Szene  statuieren.  Unter  diesen  Umständen  ist  die  Vermutung 
AI.  Schmidts  sehr  plausibel:  Könnte  der  erste  Teil  der  Szene  an  der  Seite 
der  Bühne,  wie  durch  eine  Tür  von  dieser  getrennt,  spielen?  Cranmer 
wird  dann  von  diesem  Platz  aus  zum  Konzil  hereingerufen.  Der  König  be- 
findet sich  mit  Butts  auf  dem  Balkon." 

Also  enthält  nur  die  Folio  die  wichtige  Anordnung,  daß  der  Tisch  und 
die  Stühle  für  die  Sitzung  des  Staatsrats  hereingetragen  werden.  Aber  frei- 
lich teilen  wir  mit  Hertzberg  die  Meinung,  daß  Tisch  und  Stühle,  der  Bal- 
dachin mit  dem  Thronsessel  des  Königs  nicht  in  dem  Augenblick  herein- 
getragen werden  können,  da  die  Mitglieder  des  Staatsrats  schon  auf  der 
Mittelbühne  versammelt  sind.  Es  geschieht  auch  nicht  an  der  Stelle  des 
Textes,  wo  die  Bühnenweisung  in  der  Folio  steht  —  das  wäre  in  der  Tat 
auch  für  Shakespeares  Zeit,  in  Gegenwart  der  handelnden  Personen,  eine 
zu  starke  Entsagung  auf  alle  Ansprüche  der  Illusion  — ,  sondern  bei  ge- 
schlossenem Vorhang  der  Mittelbühne  folgenderweise:  Nach  Lovells 
Stichwort  Akt  V,  I : 

,,Gut'  Nacht  gleichfalls,  Mylord,  ich  bleib'  Eu'r  Diener." 
ist  der  Vorhang  der  Mittelbühne  aufgezogen  worden,  und  man  sieht  auf 
der  Mittelbühne  den  König  und  den  Herzog  von  Suffolk  beim  Primero- 
spiel  sitzen.  Nach  Lovells  Meldung  verabschiedet  sich  der  König  von  Suf- 
folk und  tritt  auf  die  Vorderbühne,  wo  er  Dennys  Meldung  entgegen- 
nimmt. Schon  hier  kann  der  Vorhang  der  Mittelbühne  zugezogen  werden, 
und  die  Szene  muß  bis  zum  Abgang  der  Hofdame,  ja  bis  zum  Verschwin- 
den des  Königs  und  Butts  vom  Fenster  des  Balkons  auf  der  Vorderbühne, 
bei  geschlossenem  Vorhang  der  Mittelbühne,  spielen.  Währenddem  werden 
die  wenigen  Möbel  des  Zimmers,  in  dem  der  König  mit  Suffolk  Primero 
spielend  gesessen  hatte,  von  der  Mittelbühne  weggeräumt  und  die  not- 
wendigen Möbel  des  Staatsratszimmers  aufgestellt.  Die  Hofdame  geht  auf 
der  einen  Seite  der  Vorderbühne  ab,  Cranmer,  Türsteher  und  Bediente 
treten  von  der  anderen  Seite  der  Vorderbühne  auf.  Es  bedarf  keines  de- 
korativen Hinweises,  daß  die  Hofdame  und  Cranmer  usw.  sich  an  ver- 
schiedenen Orten  befinden,  der  Zuschauer  weiß  es,  nimmt  es  aus  der  Hand- 
lung wahr,  Butts  überschreitet  die  Vorderbühne  von  einer  Seite  zur  an- 
deren, dann  zeigen  sich  der  König  und  Butts  am  Fenster  des  ersten  Stock- 
werkes, dessen  Vorhang  aufgezogen  wird,  und  betrachten  die  Vorgänge 
auf  der  Vorderbühne.  Auf  das  Stichwort  des  Königs: 

,,Doch  laß  sie  nur,  ziehn  wir  den  Vorhang  zu, 

Wir  werden  weiter  sehn."  — 
wird  der  Vorhang  des  Fensters  im  ersten  Stockwerk  zugezogen,  der  Vor- 
hang der  Mittelbühne  gleichzeitig  aufgezogen,  und  man  erblickt  den  ver- 
sammelten Staatsrat  auf  der  Mittelbühne,  während  Cranmer,  Türsteher 
und  Bediente  noch  auf  der  Vorderbühne  stehen.  Auf  das  Stichwort  des 
Kanzlers: 

,,Laßt  ihn  herein." 
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Türsteher: 
„Eu'r  Gnaden  kann  jetzt  kommen." 

betritt  Cranmer  die  Mittelbühne  und  ist  im  Staatsrat.  Später  kommt  der 
König  hinzu,  der  die  Mittelbühne  auf  der  Mittelbühne  selbst  von  rechts 
oder  links  betreten  haben  kann,  um  anzudeuten,  daß  er  sich,  seitdem  er 
das  Fenster  mit  Butts  verlassen,  in  der  nächsten  Nähe  des  Staatsrats  be- 
funden hat.  Oben  am  Fenster  hätte  er  ja  nicht  bleiben  können,  denn  von 
dort  aus  könnte  er  wohl  die  Vorderbühne  überblickt,  aber  doch  nicht  ge- 
sehen haben,  was  sich  unter  dem  Balkon,  auf  der  Mittelbühne,  ereignet. 
vSo  inszenieren  sich  diese  Vorgänge  auf  der  Shakespearebühne  in  der  ein- 
fachsten Weise  und  bieten  nur  dann  Schwierigkeiten,  wenn  man  die  Ein- 
richtung der  Shakespearebühne  nicht  im  Auge  und  im  Gedächtnis  behält, 
und  es  ist  zum  Verwundern,  daß  zwei  so  geistvolle  und  ausgezeichnete 
Gelehrte,  wie  W.  A.  B.  Hertzberg  und  AI.  Schmidt,  zur  Bewältigung  die- 
ser kleinen  Szenengruppe  auf  alle  möglichen  Kombinationen  verfallen, 
ohne  die  einfachste,  einzig  richtige  und  nächstliegende,  die  Shakespeare- 
bühne, zu  empfehlen.  Delius  ist  in  seiner  Notiz  der  Sache  etwas  näher  ge- 
kommen, aber  wie  unsicher  und  schwankend  ist  auch  er  noch  in  seinen 
Bestimmungen !  Ich  meine,  es  würde  die  Erkenntnis,  wie  eigentlich  Shake- 
speare inszeniert  und  dargestellt  werden  soll,  wesentlich  fördern,  wenn  die 
gelehrten  Herren  bei  solchen  Gelegenheiten  der  Meinung  Ausdruck  geben 
wollten,  daß  man  Shakespeare  eben  nur  auf  der  Shakespearebühne  spielen 
kann.  Welchen  Zweck  und  welchen  Wert  hat  denn  ihr  Studium  und  die 
Beschäftigung  mit  Shakespeare,  sei  es  die  theoretische  und  gelehrte  oder 
die  bühnenpraktische  und  künstlerische,  wenn  es  nicht  der  ist,  alle  Weis- 
heit und  Sittlichkeit,  alle  Geistes-  und  Gemütskultur,  die  den  Werken  die- 
ses einzigen  Dichters  innewohnt,  durch  geeignete,  faßliche  Darstellung  von 
der  Bühne  herab,  auf  dem  Wege  künstlerischer  Anschauung  Geist  und  Ge- 
müt des  hörenden  und  sehenden  Kunstfreundes  zu  vermitteln  und  dort 
fruchtbar  zu  machen  ? 

Der  Wegweiser  zu  dem  unbegrenzten  Reichtum  der  Gedanken-  und 
Gemütswelt  des  Dichters,  der  Schlüssel,  der  die  Zauberschlösser  seiner 
Phantasie  öffnet,  ist  nicht  Verstand  oder  Geist  selbst  des  gelehrtesten 
Forschers,  nicht  Farben-  und  Formensinn  des  Malers,  des  Bildhauers,  mö- 
gen sie  auch  noch  so  bestrickend  sein,  es  ist  der  Zauberklang  der  mensch- 
lichen Stimme,  der  Herzenskündigerin,  die  mit  ihrem  vergeistigten  Edel- 
klange  alles  verlebendigt  und  verklärt,  was  der  Gelehrte  denkt,  der  Maler 
und  Bildhauer  formen,  der  Dichter  und  Schauspieler  gestalten,  und  in  un- 
serer Vorstellung  einen  neuen,  schöpferischen,  wundergeschmückten  Kos- 
mos, die  Welt  der  Phantasie,  entstehen  läßt,  die  auf  den  Brettern,  die 
diese  Welt  bedeuten,  im  höchstkultivierten  Träger  solchen  Zauberklanges, 
sei  es  der  Dichter  oder  der  Schauspieler,  ihren  Meister  erkennt  und  lobt. 
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Akt-  und  Szeneneinteilung  —  Ortsbezeichnungen 

Die  Vergleichung  dieses  berühmten  Jugendwerkes  des  Dichters,  wie  es 
sich  in  den  modernen  Ausgaben  und  in  der  Foho  von  1623  darbietet,  ist 
überaus  lehrreich.  Sie  gibt  uns  für  die  moderne  Inszenierung,  wie  sie  sein 
soll,  und  für  die  historische,  wie  sie  zu  Shakespeares  Zeit  war,  außerordent- 
lich wichtige  Fingerzeige.  Zunächst  zeigt  die  Folio  nur  ganz  zu  Anfang 
die  Überschrift :  Actus  Primus.  Scena  Prima,  und  dann  durch  das  ganze 
Stück  weder  eine  Akt-  noch  eine  Szeneneinteilung,  ebensowenig  eine 
Ortsbestimmung,  wo  die  einzelnen  Szenen  vor  sich  gehen,  Bestimmungen, 
die  den  modernen  Regisseur  und  Schauspieler  so  sehr  zu  verwirren  pflegen. 
Was  soll  der  Ärmste  sich  denken,  wenn  er  bei  Brandl,  Bernays  und  in  der 
Ausgabe  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  das  Stück  in  fünf  Akte 
und  insgesamt  24  Szenen  zerschnitten  und  vor  jeder  einzelnen  Szene  eine 
besondere  Ortsbezeichnung  vorfindet  ?  Wie  selten  mag  es  einem  deutschen 
Bühnenkünstler  vergönnt  sein,  z.B.  die  Quartoausgaben  dieses  Stückes 
zu  sehen,  die  ebensowenig  eine  Akt-  und  Szeneneinteilung  und  Orts- 
bezeichnungen wie  die  Folio  aufweisen.  Wann  sieht  und  studiert  er  die 
Folio  ?  Für  ihn  sind  allein  die  modernen  deutschen  Ausgaben  maßgebend, 
in  denen  eine  24 malige  Unterbrechung  der  Handlung  angeordnet  ist. 
Man  braucht  kein  großer  Gelehrter  zu  sein,  um  einzusehen,  daß  dies  un- 
möglich die  Absicht  Shakespeares  gewesen  sein  kann,  oder  daß  über- 
haupt eine  derartig  zerstückelte  Wiedergabe  des  Stückes  der  Absicht  des 
Dramas  entsprechen  kann. 

Diese  modernen  Ausgaben  zeigen  folgendes  Bild: 
Erster  Aufzug.     Erste  Szene :  Ein  öffentlicher  Platz. 

Eine  Straße. 

Ein  Zimmer  in  Capulets  Hause. 
Eine  Straße. 

Ein  Saal  in  Capulets  Hause. 
Ein  offener  Platz,  der  an  Capulets  Garten 
stößt. 
Zweite    ,,       Capulets  Garten. 
Dritte     ,,       Ein  Klostergarten. 
Vierte      ,,       Eine  Straße. 
Fünfte    ,,       Capulets  Garten. 
Sechste  ..       Bruder  Lorenzos  Zelle. 


Zweite 
,,  ,,  Dritte 

,,  ,,  Vierte 

,,  Fünfte 

Zweiter  Aufzug.  Erste 
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Dritter  Aufzug. 

Erste  Szene 

7)            >> 

Zweite     „ 

}>            >> 

Dritte     „ 

Vierte     ,, 

>>            " 

Fünfte    „ 

Vierter  Aufzug. 

Erste       ,, 

))            )> 

Zweite     ,, 

)>            >> 

Dritte     „ 

)>            >> 

Vierte     ,, 

>)            >> 

Fünfte    ,, 

Fünfter  Aufzug 

Erste       ,, 

„ 

Zweite    ,, 

Dritte     „ 

Ein  öffentlicher  Platz. 
Ein  Zimmer  in  Capulets  Hause. 
Bruder  Lorenzos  Zelle. 
Ein  Zimmer  in  Capulets  Hause. 
Juliens  Zimmer. 
Bruder  Lorenzos  Zelle. 
Ein  Zimmer  in  Capulets  Hause. 
Juliens  Kammer. 
Ein  Saal  in  Capulets  Hause. 
Juliens  Kammer. 
Mantua.  Eine  Straße. 
Lorenzos  Zelle. 

Ein  Kirchhof,  auf  demselben  das  Familien- 
begräbnis der  Capulets. 
Gerade  dieses  Werk  ist,  seitdem  es  auf  der  deutschen  Bühne  erschien, 
das  Opfer  der  allerschmählichsten  Bearbeitungen  geworden.  Der  moderne 
Schauspieler  kann  es  nicht  spielen.  Original  oder  Bearbeitung,  wenn 
nicht  jede  der  vorgeschriebenen  Örtlichkeiten  sehr  malerisch  und  wenn 
möglich  naturgetreu,  plastisch  dekorativ  dargestellt  werden.  Der  Re- 
gisseur sucht,  je  pietätvoller  und  gewissenhafter  er  ist,  desto  eifriger  alle 
diese  Vorschriften  zu  erfüllen,  die  sich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  in  allen 
Ausgaben  und  Bearbeitungen  nach  und  nach  angehäuft  haben,  weil  er  sie 
auch  in  den  berühmtesten  Ausgaben  findet  und  für  ein  heiliges  Vermächt- 
nis des  Dichters  hält. 

Auch  in  diesem  Stücke  läßt  der  Dichter  in  jeder  Szene  durch  den  Mund 
der  Schauspieler  verkünden,  wo  jede  Szene  spielt ;  der  aufmerksame  Zu- 
hörer erfährt  es  immer,  wo  die  Handlung  vor  sich  geht.  Der  Dichter  zeigt 
es  ihm,  ruft  es  durch  seine  Worte  in  ihm  wach;  so  sicher  als  der  Dichter 
dichten,  der  Schauspieler  sprechen  und  der  Hörer  hören  kann.  Schon  im 
Prolog  sagt  der  Chorus: 

,,Two  households,  both  alike  in  dignity. 
In  fair  Verona,  where  we  lay  our  scene, 
From  ancient  grudge,  break  to  new  mutiny, 
Where  civil  blood  makes  civil  hands  unclean." 
deutsch : 

,,Zwei  Häuser,  beide  hoch  in  Rang  und  Blut, 
Beid'  in  Verona,  denkt  die  Szen'  euch  dort, 
Entfesseln  alten  Haß  zu  neuer  Wut, 
Und  Bürgerhände  färbt  der  Bürgermord." 
Wir  erfahren  also  als  Zuhörer  schon  aus  dem  Prolog,  wenn  er  nicht  bei 
der  Aufführung  weggelassen  wird,  daß  die  Handlung  von  Romeo  und 
Julia  hauptsächlich  in  Verona  sich  ereignet.  Malone,  Delius,  die  Ausgabe 
der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft  haben  diesen  Prolog,  die  Folio 
aber  nicht,  auch  Brand]  und  Bernays  nicht.  Dazu  bemerkt  Dehus  Bd.  H, 
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S.  163,  Anm.2:  „Die  Quartos  bezeichnen  den  auch  in  Quarto  A  in  ver- 
änderter Fassung  mitgeteilten  Prolog  als  Chorus,  wahrscheinlich,  weil  der 
am  Schlüsse  des  ersten  Akts  auftretende  Chorusredner  ihn  sprach.  In  der 
Folio  fehlt  der  Prolog,  vielleicht  fiel  er  bei  den  späteren  Aufführungen 
des  Dramas  auf  dem  Shakespeareschen  Theater  fort." 

Es  ist  möglich,  daß  der  das  Stück  beginnende  Prolog  bei  den  späteren 
Aufführungen  am  Shakespearetheater  weggefallen  ist,  auch  auf  der 
modernen  Bühne  wird  er  gestrichen,  was  aus  einem  wichtigen  Grunde  sehr 
zu  bedauern  ist,  ebenso,  daß  die  Folio  diesen  Prolog  nicht  abdruckt.  Die 
Herausgeber  der  ersten  Folio  haben  eine  Ungereimtheit  begangen,  als  sie 
die  als  Chorus  bezeichnete  Ansprache  am  Schluß  des  ersten  Aktes  doch 
mit  abdruckten.  Ich  meine,  man  sollte  die  beiden  Chorusreden  mit  ab- 
drucken, ja,  bei  den  Aufführungen  auch  sprechen  lassen.  Mit  ästheti- 
schen Verdammungsurteilen  kommt  man  bei  Shakespeare  nicht  weit, 
schon  bei  Prologen  nicht,  geschweige  denn  bei  ganzen  Stücken. 

Wenn 'man  auch  die  Prologe  ästhetisch  nicht  einreihen  kann,  so  habe 
ich  doch  die  Erfahrung  gemacht,  daß  vom  Dichter  gut  empfundene  und 
gedachte  Prologe,  die  von  einem  guten  Schauspieler  gut  und  eindringlich 
gesprochen  wurden,  stets  eine  große  Wirkung  auf  die  Zuhörer  ausüben 
und  die  nötige  Empfänglichkeit  und  Stimmung  des  Publikums  sofort 
herstellen.  Geradezu  überraschend  war  die  schon  besprochene  Wirkung 
der  Prologe  Heinrichs  V.  Eine  ähnliche  Erfahrung  kann  man  mit  den 
ganzen  Stücken,  mit  Heinrich  V.  und  Heinrich  VIII.  machen,  wenn  man 
auch  in  Verlegenheit  sein  mag,  in  welche  ästhetische  Schublade  sie  einzu- 
schließen seien.  Sind  sie  doch  weder  Trauerspiele,  Schauspiele  noch  Lust- 
spiele, weder  Tragödien  noch  Komödien  im  landläufigen  ästhetischen 
Sinne.  Schon  auf  der  ersten  Seite  der  Folio,  die  überschrieben  ist:  ,,A 
Catalogve  of  the  seuerall  Comedies,  Histories,  and  Tragedies  contained 
in  this  Volume",  hat  man  ihnen  ein  eigenes  Rubrum  angewiesen,  das 
wohlweislich  zwischen  den  Comedies  und  Tragedies  steht.  Auch  lassen 
sich  die  wohlgeratenen  ästhetischen  Regeln  und  Grundsätze  nicht  auf  sie 
anwenden,  denn  sie  haben  keine  Einheit  des  Ortes  und  der  Zeit,  ja,  es 
fehlt  ihnen  auch  die  Einheit  der  Handlung  und  der  Person,  dafür  haben 
sie  aber  eine  Qualität,  die  ich  auch  nicht  einmal  als  Einheit  bezeichnen 
könnte,  die  Qualität  des  Interesses.  Eine  Qualität,  die  dieser  Art  Shake- 
spearescher Stücke  erst  durch  eine  ununterbrochene,  fesselnde  Darstel- 
lung in  vollstem  Maße  zuteil  wird.  Es  soll  bei  ihrer  Aufführung  niemand 
sagen  können,  wenn  sie  äußerlich  ohne  Unterbrechung,  innerlich  frisch 
und  lebendig  gespielt  werden,  daß  er  sich  einen  Augenblick  gelangweilt 
habe.  Und  zwar,  ich  wiederhole  es,  trotz  der  Prologe.  Die  Dekorationen 
machen  auch  diese  Stücke  langweilig,  nicht  die  Prologe.  Dingelstedt  hat 
es  besser  wissen  wollen  als  Shakespeare,  hat  die  Prologe  in  Heinrich  V. 
durch  einen  selbsterfundenen  Pagen  des  Königs  mit  in  die  Handlung  ver- 
woben und  dadurch  die  Handlung  verwässert  und  langweilig  gemacht, 
während  die  Prologe  durch  ihre  prachtvolle  poetische  Anschaulichkeit  in 
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ihrer  durchaus  selbständigen  Wiedergabe  der  gesamten  Darstellung  des 
Stückes  eine  ungeahnte  Belebung  brachten.  Daß  man  mit  Rücksicht  auf 
zu  lange  Zeitdauer  der  Vorstellung  die  Prologe  weglassen  zu  müssen 
glaubt,  beruht  auf  einem  Irrtum,  denn  dekorationslose  bzw.  dekorations- 
arme Aufführungen  ohne  Unterbrechung  währen  gewöhnlich  eine  oder 
anderthalb  Stunden  kürzer  als  solche  mit  Dekorationen  und  Unter- 
brechungen. Im  ersten  Prolog  zu  Romeo  und  Julia  findet  sich  übrigens 
ein  höchst  wichtiger  Hinweis  auf  die  Vorstellungsdauer  in  den  Versen: 

,,And  the  continuance  of  their  parents'  rage, 

Which,  but  their  children's  end,  nought  could  remove, 

Is  now  the  two  hours'  traffic  of  our  stage;" 
deutsch : 

,,Das  harte  Los  der  todgeweihten  Beiden, 

Der  Väter  fortgesetzte  Raserei, 

Die  erst  an  ihrem  Grab  in  Frieden  scheiden. 

Führt  in  zwei  Stunden  man  an  euch  vorbei." 
und  noch  bezeichnender  ist  eine  Erwähnung  im  Prolog  zu  Heinrich  VIII., 
zumal  dieses   Stück  verschiedentliche  zeremonielle  Prunkaufzüge  auf- 
weist, deren  Vorführung  einige  Zeit  erforderte : 

,,Those  that  come  to  see 

Only  a  show  or  two,  and  so  agree 

The  play  may  passe;  if  they  be  still,  and  willing, 

ril  undertake  may  see  away  their  Shilling 

Richly  in  tWo  short  hours." 
deutsch : 

,,Die  zum  Schauspiel  gehn, 

Ein  und  den  andern  Prunkaufzug  zu  sehn 

Und  dann  es  leidlich  finden,  sie  auch  sollen 

Sich  sattsam,  wenn  sie  ruhig  bleiben  wollen. 

Für  ihren  Schilling  in  zwei  Stunden  laben." 
Zeitbestimmungen,  denen  zu  entnehmen  ist,  daß  die  durchschnittliche 
Vorstellungsdauer  zu  Shakespeares  Zeiten  zwei  Stunden  betrug.  Viel- 
leicht auch  zweiundeinhalb,  denn  Shakespeare  sagt  ,,zwei  Stunden",  wie 
wir  etwa  ,,ein  paar  Stunden",  damit  nicht  genau  zwei,  sondern  vielleicht 
und  gerne  zweiundeinhalb  Stunden  sagen  und  meinen. 

Die  Anhänger  der  Ausstattung  unterdrücken  diese  Prologe,  neben 
anderen,  auch  aus  dem  Grunde,  weil  aus  ihnen  ersichtlich  wird,  daß 
Shakespeare,  ohne  schädliche  Bearbeitung  und  Ausstattung,  seine  Werke 
in  viel  kürzerer  Zeit  abspielte,  als  sie  es  können,  da  sie  für  die  Pausen  der 
Akte  und  Verwandlungen  so  viel  Zeit  benötigen.  Jeder  Einsichtige  weiß, 
daß  Bearbeitung,  Akt-  und  Verwandlungspausen  viel  mehr  ermüden  als 
die  mit  gespannter  und  befriedigter  Aufmerksamkeit  verfolgte  ununter- 
brochen gut  gespielte  und  aufgefaßte  Aufführung  auf  der  dekorations- 
armen bzw.  dekorationslosen  Bühne. 
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Gesprochene  Dekorationen 

Erster  Akt 

Erste  Szene 

Wenn  auch  der  Prolog  in  Romeo  und  Julia  weggelassen  wird,  erfahren 
wir  doch  in  der  ersten  Szene  des  Stückes,  daß  es  in  Verona  und  diese  erste 
Szene  auf  einer  Straße  daselbst  spielt.  Der  Prinz  sagt: 

,,Hört  Eures  ungehaltnen  Fürsten  Spruch! 

Drei  Bürgerzwiste  haben  dreimal  nun, 

Aus  einem  luft'gen  Wort  von  Euch  erzeugt, 

Du  alter  Capulet  und  Montague, 

Den  Frieden  unsrer  Straßen  schon  gebrochen. 

Veronas  graue  Bürger  mußten  sich 

Entladen  ihres  ehrenfesten  Schmucks 

Und  alte  Speer'  in  alten  Händen  schwingen. 

Woran  der  Rost  des  langen  Friedens  nagte. 

Dem  Hasse,  der  Euch  nagt,  zu  widerstehn."*) 

Zweite  Szene 

Mir  scheint  es  pedantisch,  kleinlich,  darum  unnütz  und  störend  für  die 
der  Rede  Benvolios: 

,,ril  pay  that  doctrine,  or  eise  die  in  debt." 
deutsch : 

,,Dein  Schuldner  sterb'  ich,  glückt  mir  nicht  die  Müh'." 
folgende  Szenenreihe,  in  der  Capulet,  Paris,  ein  Bedienter  und  später 
abermals  Benvolio  und  Romeo  auftreten,  eine  Verwandlung  eintreten  zu 


*)  Schon  in  der  ersten  Szene  wird  der  Name  Montague,  Montagues  einigemale 
genannt.  Ein  Personenverzeichnis  hat  die  Foho  nicht,  aber  im  Text  schreibt  sie 
auch  Montague.  Malone,  Delius,  Brandl,  Bernays  und  die  Deutsche  Shakespeare- 
Gesellschaft  haben  im  Personenverzeichnis  und  im  Text  Montague.  Auf  der  deut- 
schen Bühne  wird  der  Name  Möntagu  oder  Möntagü  ausgesprochen.  Das  ist  weder 
italienisch  noch  englisch,  wohl  aber  deutsche  Aussprache  englischer  Schreibweise. 
Wie  kommt  aber  Möntagu  oder  Möntagü  nach  Italien  und  nach  Verona  ?  Shake- 
speare hat  wohl  auch  den  Namen  aus:  ,,The  tragical  hystory  of  Romeus  and  Juliet", 
written  first  in  Italian,  by  Bandeil  and  nowe  in  EngHsh,  by  Ar.  Br.  (Arthur  Brooks) 
entnommen.  In  den  italienischen  Novellen  des  Bandello  (1554),  des  Luigi  da  Porta 
(1535)  und  des  Massuccio  (1470)  heißt  die  Familie  Mont^chi.  Die  engUsche  Schreib- 
weise ließe  sich  zur  Not  so  aussprechen,  wie  der  Name  im  Italienischen  klingt. 
Warum  behält  man  den  richtigen  Namen  nicht  bei,  da  doch  die  richtige  Aussprache 
den  deutschen  Schauspielern  keine  besonderen  Schwierigkeiten  bereitet  ?  Freilich 
hätte  es  wiegen  der  verschiedenen  Betonung  des  Namens  mit  dem  Verse  seine 
Schwierigkeiten.  Die  erste  Umwandlung  des  Namens  aus  Montecchi  in  Möntagu 
hat  wohl  Brooke  vorgenommen  und  Shakespeare  beibehalten.  Warum  haben  dies 
aber  auch  die  deutschen  Übersetzer  getan  ?  Man  könnte  wirklich  mit  Julia  fragen : 
,,Was  ist  denn  Möntagu  ?"  Klingt  es  nicht  sonderbar,  auf  einer  deutschen  Bühne 
in  einer  Geschichte,  die  in  Italien  spielt,  Julia  fragen  zu  hören: 

„Bist  du  nicht  Romeo,  ein  Möntagu  ?" 
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lassen  und  diese  mit  „Eine  Straße"  zu  bezeichnen;  die  erste  Szene  war 
„Ein  öffentlicher  Platz".  Darum  eine  Veränderung  der  Szene,  darum  Ver- 
wandlung, Zeitverlust,  Aufenthalt  und  Zerstreuung  ?  Platz  oder  Straße, 
das  ist  doch  gleichviel  und  ersichtlich,  daß  diese  Szenen  im  Freien  in 
Verona  spielen,  in  Wirklichkeit  freilich  nicht  stets  auf  einem  Fleck,  der 
Beginn  der  Szenen  auf  dieser  Seite  des  Platzes,  der  Fortgang  auf  der 
anderen,  diese  am  Anfang,  jene  am  Ende  der  Straße. 

Wir  vernehmen  in  dieser  zweiten  Szene  aus  dem  Munde  Capulets,  daß 
am  Abende  desselben  Tages  in  seinem  Hause  ein  Fest  stattfindet,  zu  dem 
er  ,,der  Gäste  viel  zur  Nacht  lud",  womit  klar  gesagt  ist,  daß  die  fünfte 
Szene  des  ersten  Aufzugs  im  Hause  Capulets  vor  sich  geht,  die  für  das 
Stück  und  seine  Handlung  so  wichtig  ist,  weil  Romeo  und  Julia  sich  doch 
dort  zum  ersten  Mal  sehen  und  damit  ihr  beiderseitiges  Verhängnis  be- 
ginnt, weil  Tybalt  auf  diesem  Feste  zugegen,  und  der  alte  Haß  und  Streit 
der  beiden  Häuser  aufs  neue  in  wilder  Glut  auflodert.  Wir  kennen  die 
Praxis  Shakespeares,  auf  solche  bedeutungsvolle  Szenen  in  vorher- 
gehenden öfters  hinzuweisen.  Wie  wichtig  diese  Szene  Shakespeare  er- 
schien, ist  daraus  zu  ersehen,  daß  er  nicht  weniger  als  dreizehnmal  auf  sie 
hinweist : 

1.  Capulet  sagt: 

,,Ich  gebe  heut  ein  Fest,  von  alters  hergebracht. 

Und  lud  darauf  der  Gäste  viel  zu  Nacht, 

Was  meine  Freunde  sind :   Ihr,  der  dazu  gehöret. 

Sollt  hochwillkommen  sein,  wenn  Ihr  die  Zahl  vermehret. 

In  meinem  armen  Haus  sollt  Ihr  des  Himmels  Glanz 

Heut  Nacht  verdunkelt  sehn  durch  ird'scher  Sterne  Tanz." 

2.  Der  Bediente  sagt: 

,,Nun  will  ich 's  Euch  ohne  Fragen  erklären:  Meine  Herrschaft  ist 
der  große,  reiche  Capulet,  und  wenn  Ihr  nicht  vom  Hause  der  Mon- 
tagues  seid,  so  bitt'  ich  Euch,  kommt,  stecht  eine  Flasche  Wein  mit 
aus.  Gehabt  Euch  wohl." 

3.  Benvoliosagt: 
„Auf  diesem  hergebrachten  Gastgebot 
Der  Capulets  speist  deine  Rosalinde 
Mit  allen  Schönen,  die  Verona  preist." 

4.  Benvolio  ferner: 

,,Doch  leg  einmal  zugleich  in  die  kristallnen  Schalen 

Der  Jugendreize  Bild,  wovon  auch  andre  strahlen, 

Die  ich  dir  zeigen  will  bei  diesem  Fest  vereint ; 

Kaum  leidlich  scheint  dir  dann,  was  jetzt  ein  Wunder  scheint." 

5.  Romeo  erwidert  darauf: 

,,Gut,  ich  begleite  dich,  nicht  um  des  Schauspiels  Freuden: 
An  meiner  Göttin  Glanz  will  ich  allein  mich  weiden." 
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6.  Gräfin  Capulet  sagt: 
„Was  sagst  du?  Wie  gefällt  dir  dieser  Mann? 
Heut  abend  siehst  du  ihn  bei  unserm  Fest." 

7.  Der  Bediente  sagt: 

„Gnädige  Frau,  die  Gäste  sind  da,  das  Abendessen  auf  dem 
Tisch;  Ihr  werdet  gerufen,  das  Fräulein  gesucht,  die  Amme  in  der 
Speisekammer  zum  Henker  gewünscht,  und  alles  geht  drunter  und 
drüber.  Ich  muß  fort,  aufwarten;  ich  bitte  Euch,  kommt  unver- 
züglich." 

8.  Romeo  fragt: 

,,Soll  diese  Red'  uns  zur  Entschuld'gung  dienen? 
Wie  ?  oder  treten  wir  nur  grad'  hinein  ?" 

9.  Benvolio  antwortet: 

,, Umschweife  solcher  Art  sind  nicht  mehr  Sitte. 
Wir  wollen  keinen  Amor,  mit  der  Schärpe 
Geblendet,  der  den  buntbemalten  Bogen 
Wie  ein  Tatar,  geschnitzt  aus  Latten,  trägt 
Und  wie  ein  Vogelscheu  die  Frauen  schreckt ; 
Auch  keinen  hergebeteten  Prolog, 
Wobei  viel  zugeblasen  wird,  zum  Eintritt. 
Laßt  sie  uns  nur,  wofür  sie  wollen,  nehmen. 
Wir  nehmen  ein  paar  Tänze  mit  und  gehn." 

IG.  Benvolio  sagt: 

,,Fort!  Klopft,  und  dann  hinein!  Und  sind  wir  drinnen, 
So  rühre  gleich  ein  jeder  flink  die  Beine!" 

11.  Romeo  sagt: 
,,Wir  meinen's  gut,  da  wir  zum  Balle  gehen; 
Doch  ist  es  Unverstand." 

12.  Benvolio  sagt: 

,,Der  Wind,  von  dem  Ihr  sprecht,  entführt  uns  selbst. 
Man  hat  gespeist;  wir  kommen  schon  zu  spät." 

13.  Romeo  erwidert: 

„Zu  früh,  befürcht'  ich;  denn  mein  Herz  erbangt 

Und  ahnet  ein  Verhängnis,  welches,  noch 

Verborgen  in  den  Sternen,  heute  nacht 

Bei  dieser  Lustbarkeit  den  furchtbar'n  Zeitlauf 

Beginnen  und  das  Ziel  des  läst'gen  Lebens, 

Das  meine  Brust  verschließt,  mir  kürzen  wird 

Durch  irgendeinen  Frevel  frühen  Todes. 

Doch  er,  der  mir  zur  Fahrt  das  Steuer  lenkt, 

Rieht'  auch  mein  Segel!  —  Auf,  ihr  lust'gen  Freunde!" 
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Außer  diesen  dreizehn  Hinweisen  gibt  noch  die  kurze  Einleitungs- 
szene der  Bedienten  auf  dem  Feste  selbst  die  lebendigste  Schilderung  der 
festlichen  Vorbereitungen,  Welcher  Zuhörer  weiß  nun  nicht,  daß  die  fünfte 
Szene  im  Hause  des  alten  Capulet  spielt  ?  Braucht  er  wirklich  noch  eine 
Dekoration,  die  es  ihm  vormalt  ? 

Dritte  Szene 

Die  dritte  Szene  spielt  im  Hause  Capulets,  auf  der  Shakespearebühne 
wohl  auf  der  Mittelbühne,  nach  den  Worten  der  Gräfin: 

,,Heut  abend  siehst  du  ihn  bei  unserm  Fest." 
Auch  kommt  der  Bediente  und  ruft  sie,  Julia  und  die  Amme  zum  fest- 
lichen Abendessen,  das  heißt  aus  den  Zimmern  der  Gräfin  in  die  Fest- 
räume. 

Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  spielt  ersichtlich  und  wie  den  Reden  Romeos, 
Benvolios  unter  8,  9,  10,  11,  12  und  13  zu  entnehmen  ist,  vor  dem  Hause 
Capulets  auf  der  Straße,  im  Freien,  auf  der  Shakespearebühne  auf  der 
Vorderbühne. 

Fünfte  Szene 

Die  fünfte  Szene  wird  durch  die  Reden  der  Bedienten  auf  das  An- 
schaulichste als  Festszene  gekennzeichnet. 

Erster  Bedienter: 
,,Wo  ist  Schmorpfanne,  daß  er  nicht  abräumen  hilft  ?  Daß  dich! 
mit  seinem  Tsllermausen,  seinem  Tellerlecken!" 

Zweiter  Bedienter: 
,,Wenn  die  gute  Lebensart  in  eines  oder  zweier  Menschen  Händen 
sein  soll,  die  noch  obendrein  ungewaschen  sind:  's  ist  ein  unsaubrer 
Handel." 

Erster  Bedienter: 
,,Die  Lehnstühle  fort!  Rückt  den  Schenktisch  beiseit'!  Seht  nach 
dem  Silberzeuge!  Kamerad,  heb  mir  ein  Stück  Marzipan  auf  und 
wo  du  mich  lieb  hast,  sag  dem  Pförtner,  daß  er  Suse  Mühlstein  und 
Lene  hereinläßt.  Anton!  Schmorpfanne!" 
(Andere  Bediente  kommen) 
Bediente: 
,,Hier,  Bursch,  wir  sind  parat." 

Erster  Bedienter: 
,,Im  großen  Saale  verlangt  man  euch,  vermißt  man  euch,  sucht 
man  euch." 

Bediente: 
,,Wir  können  nicht  zugleich  hier  und  dort  sein.  —  Lustig,  Kerle! 
haltet  euch  brav;  wer  am  längsten  lebt,  kriegt  den  ganzen  Bettel!" 
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Der  moderne  Regisseur  würde  kaum  der  Versuchung  widerstehen,  bei 
der  eventuellen  Inszenierung  dieser  Szene,  die  schon  durch  die  Worte 
allein  ein  höchst  anschauliches  Bild  der  Vorbereitungen  für  dieses  Fest 
und  von  dem  Feste  selbst  gibt,  das  alles  nicht  nur  anschaulich,  sondern 
augenscheinlich  zu  gestalten. 

Vermutlich  schwebte  auch  Delius  eine  solche  Ausstattung  vor,  wenn  er 
Bd.  II,  S.173  unter  3  (Akt  I,  Szene  5)  bemerkt :  ,,Wie  die  Sessel,  soll  auch  das 
Büfett,  auf  welchem  das  Trink-  und  Silbergeschirr  als  Zierat  aufgestellt 
wurde  (court-cupbourd),  weggeräumt  werden,  um  für  den  Tanz,  der  nun 
beginnen  soll,  Platz  zu  machen  — "  und  Seite  174  unter  Nr.  7  die  Stelle  der 
Rede  Capulets: 

,,Come,  musicians,  play.  — 
A  hall,  a  hall!  give  room !  and  foot  it,  girls.  — 

(Music  plays,  and  they  dance) 
More  light,  ye  knaves;  and  turn  the  tables  up", 
deutsch : 

,, Kommt,  Musikanten,  spielt!  Macht  Platz  da,  Platz! 
Ihr  Mädchen,  frisch  gesprungen ! 

(Musik  und  Tanz.     Zu  den  Bedienten) 
Mehr  Licht,  ihr  Schurken,  und  beiseit'  die  Tische!" 

folgenderweise  erklärt :  ,,Ein  Ausruf,  A hall,  a  hall !  synonym  mit  dem  gleich 
darauf  folgenden  give  room,  der  bei  Shakespeares  Zeitgenossen  auch  vor- 
kommt. Um  mehr  Platz  für  die  Tänzer  zu  gewinnen,  sollen  die  Tisch- 
platten von  den  Tischgestellen  abgehoben  werden  (turn  the  tables  up)." 
Nach  meiner  Meinung  sind  alle  diese  Dinge  auf  der  Shakespearebühne 
nicht  ausgeführt  worden.  Diese  Reden  Capulets  sind  wie  die  meisten  ähn- 
lichen Reden  in  Shakespeares  Werken  nicht  Befehle  zur  wirklichen  Aus- 
führung für  den  inszenierenden  Regisseur,  sondern  Anschauungsanwei- 
sungen, Winke  und  Worte  zur  Förderung  der  Illusion  der  Hörer.  Diese 
kleine  Bedientenszene  wird  übrigens  zumeist  und  sehr  mit  Unrecht  bei 
den  Aufführungen  von  Romeo  und  Julia  gestrichen.  Der  moderne  Re- 
gisseur zieht  es  vor,  das  Fest  mit  Musik,  Tanz,  Komparsen  von  Gästen  und 
Bedienten,  Möbeln  aller  Art,  deren  Aufstellung  eine  große  Pause  vorher 
nötig  machte,  übermäßig  auszustatten  und  schlägt  durch  solchen  Augen- 
und  Ohrenspektakel  einen  so  starken  Akkord  an,  daß  die  feinen  Töne  des 
Dichters  und  Schauspielers  gar  nicht  mehr  wirken,  nicht  mehr  wirken 
können.  Es  ist  diese  kleine  Szene  mit  der  darauf  folgenden  Festszene,  im 
Verhältnis  zu  ihrer  Wichtigkeit  und  poetischen  Wirkung  eher  kurz  als 
lang,  ein  wahres  Muster  Shakespearescher  Praxis.  Durch  solche  kurze 
Einleitungsszenen  lenkt  er  die  Phantasie  des  Zuhörers  auf  die  nachfol- 
gende Entwicklung  und  läßt  sie  in  seinem  dramatisch-künstlerischen 
Sinn,  auf  stets  der  Handlung  entsprechende  besondere  Weise,  sich 
fruchtbar  betätigen.  So  hier  durch  Streit  und  Zank  der  Diener  für  das 
ganze  Stück  wie  durch  diese  Bedientenszene  für  das  Fest,  im  Hamlet 
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durch  die  Erscheinung  des  königUchen  Gespenstes,  in  Richard  III.  durch 
die  Werbeszene  am  Sarge  Heinrichs  VI.,  im  Lear  durch  die  Schilderung 
der  erschreckenden  kosmischen  Vorgänge  und  der  furchterregenden 
menschhchen  Verworfenheit  durch  Gloster,  im  Macbeth  durch  die  Er- 
scheinung der  Hexen  usw.  Die  Phantasie  hat  ihre  richtunggebende 
Orientierung  erhalten  und  genießt  dermaßen  die  sich  entwickelnde  Hand- 
lung durch  das  Wort  des  Dichters  aus  der  Seele  des  Schauspielers  heraus 
ohne  jede  andere  Hilfe  am  besten. 

Daß  das  Publikum  der  Gegenwart  eine  solche  Phantasie  nicht  mehr  be- 
sitze, die  dramatische  Kunst  nicht  durch  das  Gehör,  sondern  vor  allem 
nur  noch  durch  die  Augen  recht  zu  genießen  fähig  sei,  bestreite  ich  ganz 
entschieden.  Aber  selbst  wenn  es  wahr  wäre,  sollte  sich  dann  nicht  wenig- 
stens die  Jugend  davon  überzeugen  lassen,  daß  wir  auf  und  mit  der  Aus- 
slattungsbühne  in  Betracht  der  Kürze  des  menschlichen  Lebens,  der 
Blütezeit  künstlerischer  Talente  einen  wahren  Raubbau  mit  Zeit,  Kräften 
und  Talenten  treiben  und  uns  eine  der  höchsten  und  lautersten  irdischen 
Glückseligkeiten  verscherzen,  die  im  echten,  ungetrübten  Genüsse  drama- 
tischer Meisterwerke  besteht  ?  Die  Jugend  wird  ja  vom  Alter  gebildet, 
warum  sollte  sie  in  diesem  einen  Falle  nicht  von  der  Erfahrung  des  Alters 
lernen  ? 

Zweiter  Akt 
Erste  und  zweite  Szene 

Aus  folgenden  Reden  Benvolios  und  Mercutios  entnehmen  wir,  daß 
diese  beiden  Szenen  in  einem  Garten  spielen.  Benvolio  sagt: 

,,Er  lief  hieher  und  sprang  die  Gartenmauer 

Hinüber.  Ruf  ihn,  Freund  Mercutio." 
ferner : 

,,Komm!  Er  verbarg  sich  unter  jenen  Bäumen 

Und  pflegt  des  Umgangs  mit  der  feuchten  Nacht. 

Die  Lieb'  ist  blind,  das  Dunkel  ist  ihr  recht." 

Mercutio: 

,,Ist  Liebe  blind,  so  zielt  sie  freilich  schlecht. 

Nun  sitzt  er  wohl  an  einen  Baum  gelehnt 

Und  wünscht,  sein  Liebchen  war'  die  reife  Frucht 

Und  fiel'  ihm  in  den  Schoß.  Doch,  gute  Nacht, 

Freund  Romeo !  Ich  will  ins  Federbett ; 

Das  Feldbett  ist  zum  Schlafen  mir  zu  kalt." 
und  aus  der  Rede  Romeos ,  daß  dieser  Garten  wohl  der  Garten  am  Hause 
Capulets  ist,  denn  er  sieht  Julia  am  Fenster  sitzen  und  sagt : 

,,Doch  still,  was  schimmert  durch  das  Fenster  dort? 

Es  ist  der  Ost,  und  Julia  die  Sonne!"  — 
Daß  diese  berühmteste  der  Liebesszenen  bei  Nachtzeit  vor  sich  geht, 
wissen  wir.  Das  Fest  im  Hause  Capulets  ist  ein  Abend-  oder  ein  Nacht- 
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fest,  die  Liebesszene  schließt  sich  unmittelbar  an  dasselbe  an.  Aber  da 
Romeo  und  Julia  gewiß  zur  Sommerszeit  von  der  Shakespeareschen  Ge- 
sellschaft oftmals  am  hellen,  lichten  Tage  gespielt  wurde,  hielt  sich  der 
Dichter  für  verbunden,  dem  Hörer  immer  wieder  ins  Gedächtnis  zurück- 
zurufen, daß  er  sich  diese  Szene  nachts  gespielt  zu  denken  habe.  Es  ist 
ja  ein  solches  Erinnern  und  Hinweisen  auf  Örtlichkeit,  Tages-  oder  Nacht- 
zeit, solch  nähere  Bestimmung  durchaus  Shakespeares  Art,  aber  immer- 
hin interessant,  festzustellen,  daß  er  nicht  mehr  und  nicht  weniger  als 
neunzehnmal  in  dieser  an  sich  nicht  zu  langen  Szene  von  dem  Dunkel  der 
Nacht,  dem  Schimmer  des  Mondes,  dem  Glänze  der  Sterne  usw.  sprechen 
läßt.  Wie  hätte  auch  die  Shakespearebühne  ,, nachts"  anders  als  mittels 
der  Vorstellung,  der  Phantasie  dem  Hörer  zum  Bewußtsein  bringen  sollen  ? 

Romeo: 

1.  ,,Doch  still,  was  schimmert  durch  das  Fenster  dort  ? 
Es  ist  der  Ost,  und  Julia  die  Sonne ! 

Geh  auf,  du  holde  Sonn' !  ertöte  Lünen, 
Die  neidisch  ist  und  schon  vor  Grame  bleich, 
Daß  du  viel  schöner  bist,  obwohl  ihr  dienend." 

2.  ,,Ein  Paar  der  schönsten  Stern'  am  ganzen  Himmel 
Wird  ausgesandt  und  bittet  Juliens  Augen, 

In  ihren  Kreisen  unterdes  zu  funkeln, 
Doch  wären  ihre  Augen  dort,  die  Sterne 
In  ihrem  Antlitz  ?  Würde  nicht  der  Glanz 
Von  ihren  Wangen  jene  so  beschämen 
Wie  Sonnenlicht  die  Lampe  ?  Würd'  ihr  Aug' 
Aus  luft'gen  Höhn  sich  nicht  so  hell  ergießen, 
Daß  Vögel  sängen,  froh  den  Tag  zu  grüßen?" 

3.  ,, Horch! 

Sie  spricht.  O  sprich  noch  einmal,  holder  Engel! 
Denn  über  meinem  Haupt  erscheinest  du 
Der  Nacht  so  glorreich,  wie  ein  Flügelbote 
Des  Himmels,  dem  erstaunten,  über  sich 
Gekehrten  Aug'  der  Menschensöhne,  die 
Sich  rücklings  werfen,  um  ihm  nachzuschaun, 
Wenn  er  dahinfährt  auf  den  trägen  Wolken 
Und  auf  der  Luft  gewölbtem  Busen  schwebt." 

4.  Julia: 

,,Wer  bist  du,  der  du,  von  der  Nacht  beschirmt. 
Dich  drängst  in  meines  Herzens  Rat  ?" 

5.  Romeo: 

,,Vor  ihnen  hüllt  mich  Nacht  in  ihren  Mantel." 

6.  Julia: 

,,Du  weißt,  die  Nacht  verschleiert  mein  Gesicht, 
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Sonst  färbte  Mädchenröte  meine  Wangen 
Um  das,  was  du  vorhin  mich  sagen  hörtest" 

7.  ,,Drum  vergib! 
'  Schilt  diese  Hingebung  nicht  Flatterhebe, 

Die  so  die  stille  Nacht  verraten  hat." 

8.  Romeo: 

„Ich  schwöre,  Fräulein,  bei  dem  heil'gen  Mond, 
Der  silbern  dieser  Bäume  Wipfel  säumt  ..." 

9.  Julia: 

,,0  schwöre  nicht  beim  Mond,  dem  wandelbaren. 
Der  immerfort  in  seiner  Scheibe  wechselt. 
Damit  nicht  wandelbar  dein  Lieben  sei!" 
IG.      „Gut,  schwöre  nicht.  Obwohl  ich  dein  mich  freue. 
Freu'  ich  mich  nicht  des  Bundes  dieser  Nacht." 

11.  ,,Nun  gute  Nacht!  So  süße  Ruh'  und  Frieden, 
Als  mir  im  Busen  wohnt,  sei  dir  beschieden." 

12.  Romeo: 

,,0,  sel'ge,  sel'ge  Nacht!  Nur  furcht'  ich,  Weil 
Mich  Nacht  umgibt,  dies  alles  sei  nur  Traum, 
Zu  schmeichelnd  süß,  um  wirklich  zu  bestehn." 

13.  Julia: 
,,Drei  Worte,  Romeo,  dann  gute  Nacht!" 

14.  „Nun  tausend  gute  Nacht!" 

15.  Romeo: 

,, Raubst  du  dein  Licht  ihr,  wird  sie  bang  durchwacht." 

16.  ,,Wie  silbersüß  tönt  bei  der  Nacht  die  Stimme 
Der  Liebenden,  gleich  lieblicher  Musik 

Dem  Ohr  des  Lauschers." 

17.  Julia: 

,,Es  tagt  beinah,  ich  wollte  nun,  du  gingst;" 

18.  ,,Nun  gute  Nacht!  So  süß  ist  Trennungswehe, 

Ich  rief  wohl  gute  Nacht,  bis  ich  den  Morgen  sähe." 

19.  Romeo: 

,, Schlaf  wohn'  auf  deinem  Aug',  Fried'  in  der  Brust! 
O,  war'  ich  Fried'  und  Schlaf  und  ruht'  in  solcher  Lust!" 

Dritte  Szene 

Daß  die  dritte  Szene  in  dem  Kräutergärtchen  vor  Lorenzos  Zelle 
spielt,  geht  schon  aus  Romeos  Worten  am  Schluß  der  zweiten  hervor: 
,,Ich  will  zur  Zell'  des  frommen  Vaters  gehn. 
Mein  Glück  ihm  sagen  und  um  Hilf  ihn  flehn." 
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Vierte  Szene 
Aus  dem  Dialog  der  vierten  Szene  erkennt  man,  auch  ohne  daß  es 
der  Dichter  besonders  ausspricht,  daß  diese  Szene  an  einem  öffentHchen 
Ort  in  Verona  spielt,  auf  der  Straße,  einem  Platz,  einem  Promenaden- 
wege, wo  man  sich  bei  einem  Morgenspaziergange  treffen  mag.  In  dieser 
Szene  sagt  auch  die  Amme,  daß  sie  von  Julia  komme,  um  Romeo  eine 
Botschaft  zu  bringen: 

,,Und  was  ich  Euch  sagte:  mein  junges  Fräulein  befahl  mir.  Euch 

zu  suchen.  Was  sie  mir  befahl.  Euch  zu  sagen,  das  will  ich  für  mich 

behalten;  aber  erst  laßt  mich  Euch  sagen,"  — 
Romeo  schickt  die  Amme  wieder  zu  Julia  zurück,  er  sagt: 

,, Empfiehl  mich  deinem  Fräulein.  Ich  beteure  dir  .  .  ." 

,,Sag  ihr,  sie  mög  ein  Mittel  doch  ersinnen. 

Zur  Beichte  diesen  Nachmittag  zu  gehn. 

Dort  in  Lorenzos  Zelle  soll  alsdann, 

Wenn  sie  gebeichtet,  unsre  Trauung  sein. 

Hier  ist  für  deine  Müh'." 

„Du,  gute  Frau,  wart'  hinter  der  Abtei, 

Mein  Diener  soll  dir  diese  Stunde  noch. 

Geknüpft  aus  Seilen,  eine  Leiter  bringen. 

Die  zu  dem  Gipfel  meiner  Freuden  ich 

Hinan  will  klimmen  in  geheimer  Nacht. 

Leb  wohl !  Sei  treu,  so  lohn'  ich  deine  Müh'. 

Leb  wohl!  empfiehl  mich  deinem  Fräulein." 
Aus  diesen  Worten  Romeos  ist  mit  Deutlichkeit  zu  ersehen,  daß  die 
nächste,  die 

fünfte  Szene, 

in  der  Julia  die  Amme  erwartet  und  diese  Romeos  Botschaft  Julia  über- 
bringt, im  Hause  der  Capulets  spielt,  entweder  im  Garten  oder  im  Zim- 
mer Julias.  Aber  wir  erfahren  auch  aus  der  gleichen  Rede,  daß  die 

sechste  Szene 
in  der  Zelle  Pater  Lorenzos  spielt.   Ja,  die  Rede  Romeos,  die  mit  den 
Worten  beginnt: 

„Du,  gute  Frau,  wart'  hinter  der  Abtei;" 
erwähnt  zuerst  die  Szene  der  ehelichen  Vereinigung,  die  im  Schlaf  gemach 
Julias  stattfindet,  nachdem  Pater  Lorenzo  die  Trauung  vollzogen,  die 
fünfte  Szene  des  dritten  Aufzugs.  Shakespeare  weist  demnach  schon  in 
der  vierten  Szene  des  zweiten  Aufzugs  auf  die  fünfte  des  dritten  hin,  daß 
aber  die  sechste  Szene  des  zweiten  Aufzugs  in  der  Zelle  Lorenzos  spielt, 
erfahren  wir  nochmals  in  der  fünften  aus  den  Worten  der  Wärterin 
an  Julia: 

,,So  macht  Euch  auf  zu  Eures  Paters  Zelle, 

Da  harrt  ein  Mann,  um  Euch  zur  Frau  zu  machen. 
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Nun  steigt  das  lose  Blut  Euch  in  die  Wangen : 
Gleich  sind  sie  Scharlach,  wenn 's  was  Neues  gibt. 
Eilt  Ihr  ins  Kloster ;  ich  muß  sonst  wohin, 
Die  Leiter  holen,  die  der  Liebste  bald 
Zum  Nest  hinan,  wenn's  Nacht  wird,  klimmen  soll." 
Wer  es  jetzt  noch  nicht  wüßte,  daß  die  sechste  Szene  in  der  Zelle  des 
frommen  Paters  vor  sich  geht,  daß  dort  die  Trauung  stattfindet,  der  er- 
führe es  zum  Überfluß  durch  den  Dialog: 

Lorenzo: 
,,Der  Himmel  lächle  so  dem  heil'gen  Bund, 
Daß  künft'ge  Tag'  uns  nicht  durch  Kummer  schelten." 

Romeo: 
,,Amen!  So  sei's.  Doch  laß  den  Kummer  kommen. 
So  sehr  er  mag,  wiegt  er  die  Freuden  auf, 
Die  mir  in  ihrem  Anblick  eine  flucht 'ge 
Minute  gibt  ?  Füg'  unsre  Hände  nur 
Durch  deinen  Segensspruch  in  eins,  dann  tue 
Sein  Äußerstes  der  Liebeswürger  Tod ; 
Genug,  daß  ich  nur  mein  sie  nennen  darf!" 

Dritter  Akt 

Erste  Szene 

Schon  die  ersten  Worte  Benvoliosin  dieser  Szene  zeigen  uns,  daß  sie 
„draußen"  spielt,  im  Freien,  auf  der  Straße,  auf  öffentlichem  Markt: 

,,Ich  bitt'  dich,  Freund,  laß  uns  nach  Hause  gehn! 

Der  Tag  ist  heiß,  die  Capulets  sind  draußen. 

Und  treffen  wir,  so  gibt  es  sicher  Zank ; 

Denn  bei  der  Hitze  tobt  das  tolle  Blut." 
und  später  noch  deutlicher : 

,,Wir  reden  hier  auf  öffentlichem  Markt. 

Entweder  sucht  Euch  einen  stillern  Ort, 

Wo  nicht,  besprecht  Euch  kühl  von  Eurem  Zwist. 

Sonst  geht!  Hier  gafft  ein  jedes  Aug'  auf  uns." 
Auch  Romeo  sagt: 

,,Der  Prinz  verbot  ausdrücklich  solchen  Aufruhr 

In  Veronas  Gassen.  Halt,  Tybalt!  Freund  Mercutio!" 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  zeigt  uns  Julia  in  ihrem  Zimmer  im  elterlichen 
Haus.  Es  ist  Tag,  gegen  Abend.  Kurz  nach  dem  Zweikampf  Tybalts  mit 
Mercutio  und  Romeos  mit  Tybalt,  in  welchem  die  ersteren  ihr  Leben  ein- 
gebüßt haben.  Julia  erwartet  in  heißer  Liebessehnsucht  die  Nacht  und 
mit  ihr  ihren  Gatten  Romeo : 
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„Verbreite  deinen  dichten  Vorhang,  Nacht 
Du  Liebespflegerin!  Damit  das  Auge 
Der  Neubegier  sich  schheß',  und  Romeo       • 
Mir  unbelauscht  in  diese  Arme  schlüpfe."  — 

,,Ich  kaufte  einen  Sitz  der  Liebe  mir, 

Doch  ach !  besaß  ihn  nicht ;  ich  bin  verkauft. 

Doch  noch  nicht  übergeben.  Dieser  Tag 

Währt  so  verdrießlich  lang  mir  wie  die  Nacht 

Vor  einem  Fest  dem  ungeduld'gen  Kinde, 

Das  noch  sein  neues  Kleid  nicht  tragen  durfte." 
Bei  Gelegenheit  dieses  Monologs  der  Julia,  Akt  III,  2.  Szene,  ist  es 
lehrreich,  darauf  hinzuweisen,  daß  Julia  in  diesem  Monolog,  der  mit  den 
Worten  beginnt: 

,, Hinab,  du  flammenhufiges  Gespann, 

Zu  Phöbus'  Wohnung!" 
und  der  im  ganzen  34  Zeilen  umfaßt,  zehnmal  von  der  Nacht  und  über- 
dies noch  fortwährend  von  den  Attributen  der  Nacht  spricht,  um  unsere 
Phantasie  auf  die  kommende  Hochzeitsnacht  vorzubereiten  und  sie 
unserer  Einbildungskraft  unlösbar  fest  einzuprägen.  Unterdessen  kommt 
die  Amme  und  bringt  die  Strickleiter,  die  sie  von  Romeos  Diener  be- 
kommen hat,  und  die  Romeo  dazu  dienen  soll,  die  Schlaf kammer  Julias 
zu  erklettern.  In  den  letzten  Reden  der  Wärterin*): 

,,Geht  nur  ins  Schlaf  gemach !  Zum  Tröste  find'  ich 

Euch  Romeo'n;  ich  weiß  wohl,  wo  er  steckt. 

Hört !  Romeo  soll  Euch  zur  Nacht  erfreuen ; 

Ich  geh'  zu  ihm,  beim  Pater  wartet  er." 
und  Julias: 

„O  such  ihn  auf!  Gib  diesen  Ring  dem  Treuen; 

Bescheid'  aufs  letzte  Lebewohl  ihn  her." 
finden  sich  zunächst  zwei  weitere  Hinweise  auf  das  nächtliche  Liebes- 
glück der  jungen  Ehegatten  und  dessen  Ort,  Juhas  Schlafgemach,  und 
auf  die  Örtlichkeit  der  folgenden, 

dritten  Szene 
Wir  wissen,  daß  Romeo  in  der  Zelle  Lorenzos  sich  verborgen  hält, 
somit  diese  dritte  Szene  beim  Pater  Lorenzo  spielt,  als  beide  mit  den 
Worten  Lorenzos  auftreten: 

„Komm,  Romeo!  Hervor,  du  Mann  der  Furcht!" 


♦)  Im  Personenverzeichnis  der  von  mir  benützten  und  oft  namhaft  gemachten 
deutschen  Ausgaben  steht  ,,Juliens  Amme",  im  Stücke  selbst  aber  zumeist 
,, Wärterin";  die  Foüo  von  1623  hat  kein  Personenverzeichnis,  im  Stücke  selbst 
wird  sie  „Nurse"  genannt;  bei  Malone  und  Delius  steht  im  Personenverzeichnis 
,,Nurse  to  Juhet"  und  im  Stücke  selbst  durchaus  ,, Nurse":  wozu  der  Unterschied 
zwischen  ,,Amme"  im  Personenverzeichnis  und  ,, Wärterin"  im  Stück  ? 
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Gegen  den  Schluß  der  Szene  sagt  Lorenzo: 

,,Geh  hin  zur  Liebsten,  wie 's  beschlossen  war; 

Ersteig  ihr  Schlafgemach :  fort !  tröste  sie ! 

Nur  weile  nicht,  bis  man  die  Wachen  stellt, 

Sonst  kommst  du  nicht  mehr  durch  nach  Mantua. 

Dort  lebst  du  dann,  bis  wir  die  Zeit  ersehn, 

Die  Freunde  zu  versöhnen,  Euren  Bund 

Zu  offenbaren,  von  dem  Fürsten  Gnade 

Für  dich  zu  fleh'n  und  dich  zurückzurufen 

Mit  zwanzig  hunderttausendmal  mehr  Freude, 

Als  du  mit  Jammer  jetzt  von  hinnen  ziehst. 

Geh,  Wärterin,  voraus,  grüß  mir  dein  Fräulein; 

Heiß  sie  das  ganze  Haus  zu  Bette  treiben, 

Wohin  der  schwere  Gram  von  selbst  sie  treibt: 

Denn  Romeo  soll  kommen." 
und  schließlich : 

,,Geh!  gute  Nacht!  Und  hieran  hängt  dein  Los: 

Entweder  geh,  bevor  man  Wachen  stellt. 

Wo  nicht,  verkleidet  in  der  Frühe  fort. 

Verweil'  in  Mantua;  ich  forsch'  indessen 

Nach  deinem  Diener,  und  er  meldet  dir 

Von  Zeit  zu  Zeit  ein  jedes  gute  Glück, 

Das  hier  begegnet,"  — 
und  Romeo: 

„Mich  rufen  Freuden  über  alle  Freuden, 

Sonst  war 's  ein  Leid,  von  dir  so  schnell  zu  scheiden, 

Leb  wohl!" 
woraus  zwei  weitere  Hinweise  auf  die  Szene  der  Brautnacht  resultieren, 
so  daß  der  Dichter  damit  neunmal  auf  diese  schöne  und  wichtige  Szene 
aufmerksam  gemacht  hat.  Außerdem  aber  finden  sich  in  diesen  Reden 
Lorenzos  auch  schon  Hinweise  auf  Romeos  Flucht  nach  der  Liebesnacht, 
aus  denen  wir  schließen,  daß  sich  Romeo,  wenn  wir  ihn  nach  dieser  Szene 
wieder  auftreten  sehen  (5.  Akt,  L  Szene),  in  Mantua  befindet. 

Vierte  Szene 
Die  dazwischen  geschobene  vierteSzene.in  der  wir  den  alten  Capulet, 
die  Gräfin  Capulet  und  den  Grafen  Paris  auf  der  Bühne  sehen,  spielt  im  Hause 
Capulets  in  einem  Zimmer,  was  aus  den  Worten  Capulet s  hervorgeht : 
,,Ich  sag'  Euch,  war 's  nicht  der  Gesellschaft  wegen, 
Seit  einer  Stunde  lag'  ich  schon  im  Bett." 
u  nd  später : 

,,He!  Licht  auf  meine  Kammer! 
Nach  meiner  Weise  ist's  so  spät,  daß  wir 
Bald  früh  es  nennen  könnten.  Gute  Nacht!" 
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Weitere  Reden  Capulets: 

„Es  ist  so  schlimm  ergangen,  Graf,  daß  wir 
Nicht  Zeit  gehabt,  die  Tochter  anzumahnen. 
Denn  seht,  sie  Hebte  herzHch  ihren  Vetter; 
Das  tat  ich  auch :  nun,  einmal  stirbt  man  doch.  — 
Es  ist  schon  spät,  sie  kommt  nicht  mehr  herunter." 


„Frau,  geh  noch  zu  ihr,  eh'  du  schlafen  gehst." 

,,Geh,  Frau,  zu  Julien,  eh'  du  schlafen  gehst. 

Bereite  sie  auf  diesen  Hochzeitstag." 
und  der  Gräfin: 

,,Ich  tu's  und  forsche  morgen  früh  sie  aus. 

Heut  nacht  verschloß  sie  sich  mit  ihrem  Gram." 
enthalten  wieder  vier  Hinweise  auf  die  erste  und  letzte  Zusammenkunft 
der  beiden  jugendlichen  Ehegatten  im  Schlafgemache  Julias  —  freilich 
im  Charakter  der  Redenden  und  im  Rahmen  des  Anteils  an  der  Handlung, 
der  aus  jenem  entspringt :  im  ganzen  demnach  dreizehn  solcher  Hinweise. 

Fünfte  Szene 

Die  fünfte  Szene  ist  in  ihrem  Beginne  die  endende  Szene  der  nächt- 
lichen Zusammenkunft  beider  Ehegatten.  Julia  sagt: 

,,Trau  mir,  das  Licht  ist  nicht  des  Tages  Licht, 

Die  Sonne  hauchte  dieses  Luftbild  aus, 

Dein  Fackelträger  diese  Nacht  zu  sein. 

Dir  auf  dem  Weg  nach  Mantua  zu  leuchten. 

Drum  bleibe  noch;  zu  gehn  ist  noch  nicht  not." 
Wir  vernehmen  nochmals  aus  dem  Munde  der  Wärterin,  daß  das 
junge  Paar  in  Julias  Kammer  sich  befindet : 

,,Die  gnäd'ge  Gräfin  kommt  in  Eure  Kammer; 

Seid  auf  der  Hut;  schon  regt  man  sich  im  Haus." 
Aber  ebenso  haben  wir  von  Julia  noch  einmal  erfahren,  daß  wir  uns 
Romeo,  wenn  wir  ihn  in  der  nächsten  Szene  (5.  Akt,  L  Szene)  sehen,  in 
Mantua  zu  denken  haben,  aus  ihren  weiteren  Worten  aber  folgt,  daß  sie, 
unmittelbar  nach  der  gegenwärtigen  Szene  mit  der  Amme,  den  Pater 
Lorenzo  aufzusuchen  gedenkt,  um  sich  bei  ihm  Rats  zu  erholen,  wie  der 
Gefahr  der  zweiten  Verheiratung  mit  Graf  Paris  zu  begegnen  sei : 

,,Nun  ja,  du  hast  mich  wunderbar  getröstet. 

Geh,  sag  der  Mutter,  weil  ich  meinen  Vater 

Erzürnt,  so  wollt'  ich  nach  Lorenzos  Zelle, 

Zu  beichten  und  Vergebung  zu  empfahn." 

,,Ich  will  zum  Mönch,  ob  er  nicht  Hilfe  schafft; 
Schlägt  alles  fehl,  hab'  ich  zum  Sterben  Kraft." 
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Vierter  Akt 

Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  vierten  Aufzugs  geht  nun  in  der  Tat  in  der  Zelle 
Lorenzos  vor  sich.  Lorenzo  und  Graf  Paris  haben  einen  kurzen  Dialog, 
dann  tritt  Julia  hinzu,  vom  Pater  mit  den  Worten  begrüßt: 

„Seht,  Graf!  das  Fräulein  kommt  in  meine  Zelle." 
In  dieser  Szene  werden  noch  weitere  örtliche  Bezeichnungen  des 
Dramas  bekannt  gegeben.  Zunächst,  daß  Julia  nochmals  ihre  Kammer 
aufsucht,  wo  sie  allein  schlafen  und  das  Gift  nehmen  soll,  das  ihr  den 
todähnlichen  zweiundvierzigstündigen  Schlaf  bringt,  dann  in  den  Reden 
Lorenzos  der  Hinweis  auf  die  Gruft  der  Capulets,  in  die  man  die  vermeint- 
lich tote  Julia  bringen  wird,  in  der  sich  zur  Stunde  von  Julias  Erwachen 
Lorenzo  und  Romeo  aus  Mantua  verabredetermaßen  einfinden  werden; 
auch,  daß  Romeo  in  Mantua  ist,  wird  uns  nochmals  gesagt.  Aus  dem 
Dialog  und  der  Handlung  der  betreffenden  Szenen  ist  dann  leicht  und 
ohne  weiteres  zu  ersehen,  ob  Julia  sich  in  ihrem  Schlafgemach  befindet 
oder  in  der  Totengruft  liegt : 

Lorenzo: 

,,Wohl  denn!  Geh  heim,  sei  fröhlich,  will'ge  drein. 

Dich  zu  vermählen.  Morgen  ist  es  Mittwoch : 

Sieh,  wie  du  morgen  nacht  allein  magst  ruhn; 

Laß  nicht  die  Amm'  in  deiner  Kammer  schlafen; 

Nimm  dieses  Fläschchen  dann  mit  dir  zu  Bett 

Und  trink  den  Kräutergeist,  den  es  verwahrt." 

,,Dann  (wie  die  Sitte  unsres  Landes  ist) 
Trägt  man  auf  einer  Bahr'  in  Feierkleidern 
Dich  unbedeckt  in  die  gewölbte  Gruft, 
Wo  alle  Capulets  von  alters  ruhn. 
Zur  selben  Zeit,  Wann  du  erwachen  wirst, 
Soll  Romeo  aus  meinen  Briefen  wissen, 
Was  wir  erdacht,  und  sich  hierher  begeben; 
Wir  wollen  beid'  auf  dein  Erwachen  harren;" 

,,Nimm,  geh  mit  Gott,  halt  fest  an  dem  Entschluß. 
Ich  send'  indes  mit  Briefen  einen  Bruder 
In  Eil'  nach  Mantua  zu  deinem  Treuen." 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt  im  Hause  Capulets,  aber  noch  nicht  in 
Julias  Schlafgemach,  dort  spielt  erst  die  nächste,  die 

dritte  Szene, 

was  aus  den  Worten  Julias  hervorgeht : 
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„Kommt,  Amme!  wollt  Ihr  mit  mir  auf  mein  Zimmer? 

Mir  helfen  Putz  erlesen,  wie  Ihr  glaubt, 

Daß  mir  geziemt,  ihn  morgen  anzulegen?" 
In  dieser  Szene,  deren  Ort  uns  schon  als  Julias  Schlafgemach  bekannt 
ist,  sehen  wir  Julia  die  Anordnungen  des  Paters  ausführen,  sehen,  wie  sie 
Mutter  und  Amme  wegschickt,  das  Gift  nimmt  und  sich  dann  betäubt  auf 
das  Bett  wirft.  Noch  einmal  werden  wir  sie  in  ihrer  Kammer  auf  dem 
Bette  liegen  sehen,  in  der  fünften  Szene,  wenn  sie  von  der  Amme,  den 
Eltern  und  Graf  Paris  für  tot  gehalten  und  bejammert  wird,  und  Lorenzo 
ihre  Überführung  in  die  Gruft  anordnet.  Aber  noch  in  der  dritten  Szene, 
während  des  Monologs,  bevor  sie  das  Gift  nimmt,  spricht  Julia  es  aus, 
daß  der  Ort,  wo  der  Zuhörer  sie  auf  der  Bahre,  im  Sarge  sehen  wird,  die 
Familiengruft  der  Capulets  ist.  Dieser  ganze  Monolog  dient  nicht  nur  dazu, 
Julias  vielfachen,  widerstreitenden  Gefühlen  in  aller  Erhitzung  jugend- 
licher Einbildung  zum  Ausdruck  zu  verhelfen,  nein,  der  Dichter  benützt 
diese  Gelegenheit,  uns  in  durchaus  künstlerischer  Weise  auf  die  Schauer 
dieses  unheimlichen,  ja  furchtbaren  Ortes  in  unserer  Phantasie  vorzube- 
reiten. Kommt  dann  die  Szene,  sehen  wir  Julia  im  Sarge  liegen  —  Tybalt 
in  ihrer  Nähe  — ,  so  sind  wir  vollkommen  in  der  Stimmung,  in  die  uns  der 
Dichter  durch  seine  Worte  versetzen  wollte,  was  ihm  innerhalb  der  Ab- 
sicht des  Dramas  durch  seine  Worte  weit  besser  gelungen  ist,  als  es  je 
einem  Dekorationsmaler  und  Theatermeister  hätte  gelingen  können. 
Diese  Monologworte  lauten : 

,,Wie  aber  ?  wenn  ich,  in  die  Gruft  gelegt. 

Erwache  vor  der  Zeit,  da  Romeo 

Mich  zu  erlösen  kommt  ?  Furchtbarer  Fall ! 

Werd'  ich  dann  nicht  in  dem  Gewölb'  ersticken, 

Des  gift'ger  Mund  nie  reine  Lüfte  einhaucht. 

Und  so  erwürgt  da  liegen,  wann  er  kommt  ? 

Und  leb'  ich  auch,  könnt'  es  nicht  leicht  geschehn, 

Daß  mich  das  grause  Bild  von  Tod  und  Nacht 

Zusammen  mit  den  Schrecken  jenes  Ortes 

Dort  im  Gewölb',  in  alter  Katakombe, 

Wo  die  Gebeine  aller  meiner  Ahnen 

Seit  vielen  hundert  Jahren  aufgehäuft, 

Wo  frisch  beerdigt  erst  der  blut'ge  Tybalt 

Im  Leichentuch  verwest ;  wo,  wie  man  sagt. 

In  mitternächt'ger  Stunde  Geister  hausen  — 

Weh,  weh!  könnt'  es  nicht  leicht  geschehn,  daß  ich. 

Zu  früh  erwachend  —  und  nun  ekler  Dunst, 

Gekreisch  wie  von  Alraunen,  die  man  aufwühlt. 

Das  Sterbliche,  die 's  hören,  sinnlos  macht  — 

O,  wach'  ich  auf,  werd'  ich  nicht  rasend  werden, 

Umringt  von  all  den  greuel vollen  Schrecken, 

Und  toll  mit  meiner  Väter  Gliedern  spielen  ?"     usw. 
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Vierte  Szene 

Die  vierte  Szene  ist  eine,  wohl  des  Kontrastes  wegen,  eingeschobene 
Zwischenszene,  die  uns  zeigen  soll,  welche  umfassenden  Vorbereitungen 
im  Hause  des  Grafen  Capulet  für  die  Hochzeit  Julias  mit  dem  Grafen 
Paris  getroffen  werden.  Sie  spielt  im  gräflichen  Hause,  in  einem  Zimmer. 
Folgende  Reden  deuten  darauf  hin : 

Gräfin  Capulet: 
,,Da,  nehmt  die  Schlüssel,  holt  noch  mehr  Gewürz." 

Wärterin: 
,,Sie  wollen  Quitten  und  Orangen  haben 
In  der  Konditorei." 

Capulet  (zum  Bedienten) : 
,,Nun,  Kerl! 
Was  bringt  ihr  da?" 

Erster  Bedienter: 
,,'s  ist  für  den  Koch,  Herr;  was,  das  weiß  ich  nicht." 

Capulet: 
,.W^eckt  Julien  auf!  Geht,  putzt  mir  sie  heraus;" 

Fünfte  Szene 

Die  fünfte  Szene  spielt  wieder  im  Schlaf  gemach  Julias.  Wo  sie  auf 
■der  Shakespearebühne  darzustellen  ist,  wird  bei  Besprechung  der  Bühnen- 
weisung zu  erörtern  sein.  Hier  sei  nur  soviel  gesagt,  daß  sie  sich  unmittel- 
bar an  die  vorige  Szene  anschließt,  es  wird  nur  ein  Vorhang  aufgezogen, 
nachdem  die  Darsteller  der  vierten  Szene  auf  der  Vorderbühne  abge- 
gangen sind,  die  Handlung  aber  schreitet  unmittelbar  weiter. 

Wir  haben  kaum  den  Befehl  des  Grafen  Capulet  gehört: 

„Weckt  Julien  auf"  — 
als  ihn  die  Wärterin  schon  mit  den  Worten  befolgt: 

,, Fräulein!  Nun,  Fräulein!  —  Julia!  —  Nun,  das  schläft! 
He,  Lamm!  He,  Fräulein!  Pfui,  Langschiäferin!"  — 

und  erfahren  auch  in  dieser  Szene  noch  einmal  aus  dem  Munde  Lorenzos, 
daß  Julia  nun  in  die  Familiengruft  der  Capulets  gebracht  werden  wird: 

„Verlaßt  sie,  Herr;  geht  mit  ihm,  gnäd'ge  Frau; 
Auch  Ihr,  Graf  Paris :  macht  Euch  alle  fertig, 
Der  schönen  Leiche  hin  zur  Gruft  zu  folgen." 

Der  Vorhang  der  Mittel-  oder  Oberbühne  wird  abermals  zugezogen,  die 
Szene  der  Musikanten  spielt  auf  der  Vorderbühne. 
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Fünfter  Akt 

Erste  Szene 

Die  erste  Szene  des  fünften  Aufzugs  zeigt  uns  Romeo,  von  dem 
wir  wissen,  daß  er  in  Mantua  ist.  Sie  spielt  auf  der  Straße.  Aber  der  Dich- 
ter sagt  es  uns  im  Dialog  noch  zweimal,  daß  der  Schauplatz  dieser  Szene 
in  Mantua  zu  suchen  ist.  Zuerst  sagt  Romeo: 

,, Betrachtend  diesen  Mangel,  sagt'  ich  mir: 

Bedürfte  jemand  Gift  hier,  des  Verkauf 

In  Mantua  sogleich  zum  Tode  führt. 

Da  lebt  ein  armer  Schelm,  der 's  ihm  verkaufte. 

O,  der  Gedanke  zielt  auf  mein  Bedürfnis, 

Und  dieser  dürft 'ge  Mann  muß  mir's  verkaufen. 

Soviel  ich  mich  entsinn',  ist  dies  das  Haus. 

Weil's  Festtag  ist,  schloß  seinen  Kram  der  Bettler." 

dann  der  Apotheker: 

,,So  tödliche  Arzneien  hab'  ich  wohl; 
Doch  Mantuas  Gesetz  ist  Tod  für  jeden. 
Der  feil  sie  gibt." 

Endlich  erfahren  wir  auch,  daß  Romeo  sich  schleunigst  von  Mantua 
nach  Verona  zurückbegibt  und  zwar  unverzüglich  in  das  Grabgewölbe 
der  Capulets.  Sehen  wir  Romeo  wieder  auf  der  Bühne,  so  wissen  wir  es 
aber  auch  von  ihm  selbst,  daß  der  Ort  den  Kirchhof  und  die  Gruft  der 
Capulets  vorstellt,  denn  er  sagt: 

,,Komm,  Stärkungstrank,  nicht  Gift!  begleite  mich 
Zu  Juliens  Grab,  denn  dort  bedarf  ich  dich." 

Zweite  Szene 

Die  zweite  Szene  spielt  in  oder  bei  der  Zelle  Lorenzos,  was  wir  aus 
ihrem  Dialog  erfahren.  Bruder  Markus,  der  von  Lorenzo  den  Auftrag  er- 
halten hatte,  Romeo  von  dem  Scheintode  Julias  zu  unterrichten  und  ihn 
zur  rechten  Zeit  in  die  Gruft  zu  bestellen,  damit  beide  beim  Erwachen 
Julias  zugegen  wären,  besucht  Lorenzo  und  berichtet,  daß  er  diesen  Auf- 
trag nicht  auszuführen  vermochte : 

,,Ich  ging,  um  einen  Bruder 
Barfüßer  unsres  Ordens,  der  den  Kranken 
In  dieser  Stadt  hier  zuspricht,  zum  Geleit 
Mir  aufzusuchen ;  und  da  ich  ihn  fand, 
Argwöhnten  die  dazu  bestellten  Späher, 
Wir  wären  beid'  in  einem  Haus,  in  Welchem 
Die  böse  Seuche  herrschte,  siegelten 
Die  Türe  zu  und  ließen  uns  nicht  gehn : 
Dies  hielt  mich  ab,  nach  Mantua  zu  eilen." 
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Ebenso  erfahren  wir  aber,  daß  Lorenzo  in  die  Gruft  geht,  auch  er 
bezeichnet  als  ÖrtUchkeit  der  nächsten  Szene  das  Grabgewölbe  der 
Capulets : 

,, Bruder  Markus,  geh, 
Hol  ein  Brecheisen  mir  und  bring 's  sogleich 
In  meine  Zell'." 

Markus: 

„Ich  geh'  und  bring 's  dir,  Bruder."  (ab) 

Lorenzo: 

,,Ich  muß  allein  zur  Gruft  nun.  Innerhalb 
Drei  Stunden  wird  das  schöne  Kind  erwachen; 
Verwünschen  wird  sie  mich,  weil  Romeo 
Vom  ganzen  Vorgang  nichts  erfahren  hat. 
Doch  schreib'  ich  gleich  aufs  neu'  nach  Mantua 
Und  berge  sie  so  lang  in  meiner  Zell', 
Bis  ihr  Geliebter  kommt.  Die  arme  Seele! 
Lebend 'ge  Leich'  in  dumpfer  Grabeshöhle!" 

Dritte  Szene 

Daß  die  dritte  Szene  als  Örtlichkeit  das  Grabgewölbe  des  gräflichen 
Hauses  Capulet  vorzustellen  habe,  wissen  wir  schon  aus  fünf  Hinweisen. 
Dessen  ungeachtet  hat  es  Shakespeare  noch  für  nötig  gehalten,  innerhalb 
dieser  Szene  selbst  die  Zuhörer  noch  fünfundzwanzigmal  daran  zu 
erinnern,  daß  diese  Szene  die  Gruft  der  Capulets  vorstellt.  Nichts  be- 
weist klarer  und  zwingender  als  dieses  technische  Verfahren,  daß  er  auf 
seiner  Bühne  keine  Dekorationen  hatte,  keine  brauchte,  keine  wollte.  Um 
die  tiefe  Wirkung  dieser  furchtbaren  Szene  poetisch  völlig  auszuschöpfen, 
durfte  der  Zuhörer  nicht  einen  Augenblick  vergessen,  daß  die  dekorations- 
lose Bühne,  wie  er  sie  auch  in  dieser  Szene  vor  sich  sah,  diesen  schauer- 
lichen Ort  vorstellte ;  um  diesen  Eindruck  zu  verfestigen,  mußte  er  immer 
und  immer  wieder  daran  erinnert  werden,  an  welchem  Orte  die  handeln- 
den Personen  sich  befinden.  Hätte  Shakespeare  Dekorationen  gehabt,  so 
würde  er  die  oftmaligen  Hinweise  nicht  gebraucht  haben.  Auch  Shake- 
speare kannte  die  unersättliche  Schaugier,  die  niederen  Instinkte  des 
Theaterbesuchers,  des  englischen  ,,Play-goers"  und  ahnte,  falls  er  für  die 
Gruft  eine  Dekoration  hätte  malen  lassen,  den  Anfang  des  Endes.  Denn 
dann  hätte  er  auch  für  das  Fest  des  Capulet,  für  die  Liebesszene  im  Garten, 
für  das  Schlaf  gemach  Julias  usw.  dergleichen  bedurft.  Dann  war  es  vorbei 
mit  der  Herrschaft  des  dramatischen  Künstlers  auf  der  dramatischen 
Bühne,  sei  er  der  Dichter  oder  der  Schauspieler,  oder  beides  zugleich,  vor- 
bei mit  der  Einheit  des  dramatischen  Kunstwerkes,  mit  der  Kontinuität  der 
Handlung,  mit  der  Blüte  und  dem  Zauber  der  Schauspielkunst,  kurz  mit 
der  eigentlichen  dramatischen  Kunst  als  solcher,  wie  es  bei  uns  in  der 
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Gegenwart  damit  vorbei  ist.  Selbst  dermaßen  gehäufte  Hinweise  emp- 
findet der  Zuhörer  nicht  als  lästig  und  störend,  weil  der  Dichter  auch  diese 
unerläßliche  Bedingung  seiner  Technik  mit  der  Charakterzeichnung  der 
handelnden  Personen  und  der  Führung  der  Handlung  selbst  zu  einer 
künstlerischen  Einheit  zu  verbinden  verstand  und  künstlerisch  so  völlig 
verinnerlichte,  daß  die  Hörer,  von  seinem  Zauberstab  berührt,  nichts 
anderes  vor  sich  sahen  als  das  Gruftgewölbe,  nichts  anderes  empfanden 
und  begriffen  als  die  poetisch-dramatischen  Vorgänge,  und  zwar  erst  ihrer 
ganzen  wirklichen  Bedeutung,  Größe  und  Reinheit  nach. 

Die  fünfundzwanzig  Hinweise  in  der  Gruftszene  selbst  lauten  folgen- 
dermaßen : 

1.  Paris: 

,,Gib  mir  die  Fackel,  Knab',  und  halt  dich  fern.  — 
Nein,  lisch  sie  aus;  man  soll  mich  hier  nicht  sehn. 
Dort  unter  jenen  Ulmen  streck'  dich  hin 
Und  leg  dein  Ohr  dicht  an  den  hohlen  Grund, 
So  kann  kein  Fuß  auf  diesen  Kirchhof  treten. 
Der  locker  aufgewühlt  von  vielen  Gräbern, 
Daß  du's  nicht  hörest ;  pfeife  dann  mir  zu, 
Zum  Zeichen,  daß  du  etwas  nahen  hörst. 
Gib  mir  die  Blumen,  tu,  wie  ich  dir  sagte," 

2.  Page: 

,,Fast  grauet  mir,  so  auf  dem  Kirchhof  hier 
Allein  zu  bleiben,  doch  ich  will  es  wagen." 

3.  Paris: 

,,Dein  bräutlich'  Bett  bestreu'  ich,  süße  Blume, 

Mit  Blumen  dir;  du  schließest,  holdes  Grab, 

Der  sel'gen  Welt  vollkommnes  Muster  ein. 

O,  schöne  Julia!  Engeln  zugesellt, 

Nimm  diese  letzte  Gab'  aus  dessen  Händen, 

Der  dich  im  Leben  ehrte,  und  im  Tod 

Mit  Preis  und  Klage  deine  Ruhstatt  ziert." 

4.  Romeo: 
,,Ich  steig'  in  dieses  Todesbett  hinab," 


,,0,  du  verhaßter  Schlund!  Du  Bauch  des  Todes! 
Der  du  der  Erde  Köstlichstes  verschlangst. 
So  brech'  ich  deine  morschen  Kiefern  auf 
Und  will,  zum  Trotz,  noch  mehr  dich  überfüllen." 

Paris: 
,,0,  ich  bin  hin!  —  Hast  du  Erbarmen,  öffne 
Die  Gruft  und  lege  mich  zu  Julien." 
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7.  Romeo: 

O  gib  mir  deine  Hand,  du,  so  wie  ich, 

Ins  Buch  des  herben  Unglücks  eingezeichnet ! 

Ein  siegeprangend  Grab  soll  dich  empfangen." 

8.  Ein  Grab?  Nein,  eine  Leucht',  erschlagner  Jüngling! 
Denn  hier  liegt  Julia :  ihre  Schönheit  macht 

Zur  lichten  Feierhalle  dies  Gewölb'. 

Da  lieg  begraben,  Tod,  von  einem  Toten ! 

9.  Liegst  du  da,  Tybalt,  in  dem  blut'gen  Tuch  ? 
O,  welchen  größern  Dienst  kann  ich  dir  tun, 
Als  mit  der  Hand,  die  deine  Jugend  fällte. 
Des  Jugend,  der  dein  Feind  war,  zu  zerreißen  ? 
Vergib  mir,  Vetter !  —  Liebe  Julia, 

Warum  bist  du  so  schön  noch  ?  Soll  ich  glauben,  — 
Ja,  glauben  will  ich  (komm,  lieg  mir  im  Arm!), 
Der  körperlose  Tod  entbrenn'  in  Lieb' 
Und  der  verhaßte,  hagre  Unhold  halte 
Als  seine  Buhle  hier  im  Dunkeln  dich." 
IG.  Lorenzo: 

„Gott  segne  dich!  Sag  mir,  mein  guter  Freund, 
Welch'  eine  Fackel  ist's,  die  dort  ihr  Licht 
Umsonst  den  Würmern  leiht  und  blinden  Schädeln  ? 
Mir  scheint,  sie  brennt  in  Capulets  Begräbnis?" 

11.  Lorenzo: 
„Wie  lange  schon  ?" 

Balthasar: 
„Voll  eine  halbe  Stunde." 
Lorenzo: 
„Geh  mit  mir  zu  der  Gruft. 

12.  O  wehe!  weh  mir!  Was  für  Blut  befleckt 
Die  Steine  hier  an  dieses  Grabmals  Schwelle  ? 

13.  Ich  höre  Lärm.  —  Kommt,  Fräulein,  flieht  die  Grube 
Des  Tods,  der  Seuchen,  des  erzwungnen  Schlafs;" 

14.  Erster  Wächter: 

„Der  Boden  ist  voll  Blut.  Durchsucht  den  Kirchhof, 
Ein  Paar  von  euch;  geht,  greifet,  wen  ihr  trefft." 

15.  Zweiter  Wächter: 
,,Hier  ist  der  Diener  Romeos;  wir  fanden 
Ihn  auf  dem  Kirchhof." 

16.  Dritter  Wächter: 

„Hier  ist  ein  Mönch,  der  zittert,  weint  und  ächzt; 
Wir  nahmen  ihm  den  Spaten  und  die  Haue, 
Als  er  von  jener  Seit'  des  Kirchhofs  kam." 


Die  Bühnenweisungen  703 


17.  Gräfin  Capulet: 
„Das  Volk  ruft  auf  den  Straßen:  , Romeo' 
Und  , Julia'  und  , Paris';  alles  rennt 

Mit  lautem  Ausruf  unserm  Grabmal  zu." 

18.  Erster  Wächter: 
„Hier  ist  ein  Mönch  und  Romeos  Bedienter; 
Man  fand  Gerät  bei  ihnen,  das  die  Gräber 
Der  Toten  aufzubrechen  dient." 

19.  Gräfin  Capulet: 
„O  weh  mir!  Dieser  Todesanblick  mahnt 
Wie  Grabgeläut  mein  Alter  an  die  Grube." 

20.  Montague: 
„O  Ungeratner!  was  ist  das  für  Sitte, 

Vor  deinem  Vater  dich  ins  Grab  zu  drängen?" 

21.  Lorenzo: 
„Nun  ging  ich  ganz  allein 

Um  die  bestimmte  Stunde  des  Erwachens, 
Sie  zu  befrein  aus  ihrer  Ahnen  Gruft. 

22.  Doch  da  verscheucht'  ein  Lärm  mich  aus  der  Gruft," 

23.  Balthasar: 

,,Ich  brachte  meinem  Herrn  von  Juliens  Tod 

Die  Zeitung  und  er  ritt  von  Mantua 

In  Eil'  zu  diesem  Platz,  zu  diesem  Grabmal." 

24.  Page: 

,,Er  kam,  um  Blumen  seiner  Braut  aufs  Grab 

Zu  streun,  und  hieß  mich  fern  stehn,  und  das  tat  ich; 

Drauf  naht'  sich  wer  mit  Licht,  das  Grab  zu  öffnen." 

25.  Prinz: 

„Auch  schreibt  er,  daß  ein  armer  Apotheker 

Ihm  Gift  verkauft,  womit  er  gehen  wolle 

Zu  Juliens  Gruft,  um  neben  ihr  zu  sterben."  — 

Die  Bühnenweisungen 

In  Akt  I  Szene  i  hat  nach  dem  Stichwort  des  alten  Montague: 
,,We  would  as  willingly  giue  eure,  as  know." 
die  Folio:   „Enter  Romeo";   Malone,  Delius   „Enter  Romeo,   at  a  di- 
stance  — ",  und  demzufolge  steht  in  den  drei  deutschen  Ausgaben  nach 
dem  gleichen  Stichwort : 

,,Wir  heilten  es  so  gern,  als  wir 's  erspäht". 

(Romeo  erscheint  in  einiger  Entfernung) 
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Ich  erinnere  mich,  daß  mich  schon  als  ganz  junger  Schauspieler  die  An- 
merkung „in  einiger  Entfernung"  sehr  beschäftigt  und  gequält  hat.  Was 
ist  der  Sinn  ?  Wozu  steht  diese  Bühnenweisung  da  ?  Groß  kann  diese 
„einige"  Entfernung  nicht  sein,  denn  nach  vier  Zeilen  tritt  ja  Romeo  schon 
auf.  Wie  ist  das  Erscheinen  in  einiger  Entfernung  auf  der  Shakespeare- 
bühne gemacht  worden,  und  wie  hätte  ich  es  als  junger  Schauspieler  auf  der 
modernen  Bühne  machen  sollen,  um  den  Sinn  dieser  Anordnung  zu  treffen  ? 
Ich  glaube,  sie  hat  überhaupt  keinen,  verwirrt  nur  und  sollte  gestrichen 
werden.  Bei  Brandl,  Bernays,  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft, 
Malone  und  Delius  beginnt  Szene  4  mit  der  Auf  trittsbezeichnung :  „Romeo, 
Mercutio,  Benvolio  mit  fünf  oder  sechs  Masken,  Fackelträgern  und  ande- 
ren." Die  Folio  und  die  Quart os  haben:  ,, Enter  Romeo,  Mercutio,  Ben- 
uolio,  withfiue  or  sixe  other  Maskers,  Torch-bearers etc.",  was  genauer,  aber 
nicht  ganz  genau  ist,  denn  es  wird  bestimmt,  daß  auch  Romeo  und  Ben- 
volio maskiert  sind.  Mercutio  maskiert  sich  erst  auf  der  Szene.  Es  braucht 
deshalb  Romeo  nicht  etwa  als  Pilger  angezogen  zu  sein,  weil  er  in  der 
ersten  Begegnung  mit  Julia  diese  als  Heiligenbild  anspricht,  zu  dem  er 
pilgert.  Der  Gedanke,  sich  als  Pilger  zu  bezeichnen,  der  dann  von  beiden 
in  geistvoller  und  graziöser  Weise  weiter  ausgesponnen  wird,  dürfte  durch 
den  bezaubernden  Anblick  Julias  und  nicht  etwa  durch  einen  Masken- 
anzug entstanden  sein.  Dieses  Motiv  ist  dramatischer,  psychologischer, 
weil  es  seinem  Inneren  entkeimt,  das  zufällige  Pilgerkostüm  würde  es  als 
solches  nur  veräußerlichen. 

Die  Bühnenweisung  Brandls,  Bernays'  und  der  Deutschen  Shake- 
speare-Gesellschaft nach  den  Worten  Mercutios: 

,, Stecht  Liebe,  wenn  sie  sticht:  das  schlägt  sie  nieder." 

,,Zu  einem  andern  aus  dem  Gefolge"  haben  die  drei  englischen  Aus- 
gaben nicht,  nur  Malone  und  Delius  nach  den  Worten: 

„  Give  me  a  case  to  put  my  visage  in : " 

,,Putting  on  a  Mask",  was  aber  auch  die  Folio  nicht  hat.  Die  deutschen 
Ausgaben  haben  alle  drei  nach  den  Worten : 

,,Gebt  ein  Gehäuse  für  mein  Antlitz  mir: 

'ne  Larve  für  'ne  Larve!" 

(Bindet  die  Maske  vor) 

Wichtig  sind  diese  beiden  Bühnenweisungen  nicht,  durch  ihre  genaue 
Befolgung  kann  wohl  auch  kein  großes  Mißverständnis  entstehen,  aber, 
überflüssig  und  pedantisch  dünken  sie. 
Mercutios  Worte: 

,,Gebt  ein  Gehäuse  für  mein  Antlitz  mir: 
'ne  Larve  für  'ne  Larve!" 

können  doch  auch  den  einfachen  Sinn  haben,  daß  er  die  Maske  bisher  in 
der  Hand  getragen  und,  bisher  unmaskiert,  sich  nun  maskiert,  als  ob  er 
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mit  anderen  Worten  sagen  wollte :  Na,  nun  will  ich  mir  auch  so  ein  Ding 
vor  die  Nase  stecken. 

Am  Schluß  der  vierten  Szene,  nach  Benvolios  Worten: 
„Rührt  Trommeln!" 
haben  Brandl,  Bernays  und  die  Deutsche  Shakespeare- Gesellschaft  die  Wei- 
sung: ,, Gehen  ab"  — ,  Malone  und  Delius  nach  ,,Strike,  drum"  ,,Exeunt". 
Die  Folio  aber  wie  die  Quarto  haben  nach  ,,Strike  drum":  ,,They  march 
about  the  Stage,  and  Seruingmen  come  forth  with  their  napkins."  Dazu 
bemerkt  Delius,  Bd.  II,  S.  173  unter  35:  ,,Das  Erscheinen  der  Diener  mit 
den  Tellertüchern  deutet  an,  daß  die  Szene,  die  bisher  vor  Capulets  Hause 
spielte,  nunmehr  in  das  Innere  desselben  verlegt  wird.  Daß  aber  Romeo 
und  seine  Freunde  auf  der  Bühne  bleiben,  daß  also  eigentlich  keine  neue 
Szene  beginnt,  ergibt  sich  aus  der  nächstfolgenden  alten  Bühnenweisung: 
,, Enter  all  the  Guests  and  Gentlewomen  to  the  Maskers"  — ,  doch  ist  es 
der  Übereinstimmung  wegen  und  mit  Rücksicht  auf  die  jetzige  Bühnen- 
ökonomie ratsam,  von  der  Szeneneinteilung  der  späteren  Herausgeber 
nicht  abzuweichen." 

Die  Bühnenweisung  der  Folio  und  Quartos  ist  abermals  höchst  lehr- 
reich für  die  Inszenesetzung  Shakespearescher  Werke,  Delius'  Auslegung 
aber  schwankend  und  unsicher.  Er  veranschaulicht  sich  die  lebendigen 
Vorgänge  der  Bühne  nicht.  Lange  Jahre  wohnte  er  in  Bonn,  wo  er  keine 
Gelegenheit  hatte,  gute  Shakespeareaufführungen  zu  sehen.  Auch  dürfte 
er  das  Theater  überhaupt  wohl  nicht  allzu  oft  besucht  haben,  denn  als  ich 
ihn  kennen  lernte,  war  er  bereits  stocktaub.  Seine  Auslegung  ist  nur  teil- 
weise richtig.  Nicht  allein  das  Erscheinen  der  Diener  mit  den  TeUer- 
tüchern  deutet  an,  daß  die  Szene,  die  bisher  vor  dem  Hause  Capulets 
spielte,  nunmehr  in  das  Innere  desselben  verlegt  wird,  sondern  auch  das 
sichtbare  Abgehen  Romeos  und  seiner  Freunde  nach 
,,Strike  drum",  ,, Rührt  Trommeln!" 

Die  geistige  Verwandlung  der  Bühne  aus  der  Straße  in  den  Festsaal 
der  Capulets  wird  durch  den  sichtbaren  Abgang  Romeos  und  seiner 
Freunde  auf  der  Vorderbühne,  bei  aufgezogenem  Mittelbühnenvorhang 
bewirkt,  worauf  die  Diener  mit  ihren  Tellertüchern  auftreten  und  mit 
ihren  Reden  die  Illusion  des  Ballfestes  hervorrufen  —  oder  dadurch,  daß 
Romeo  und  seine  Freunde  vielleicht  jetzt  schon  die  Mittelbühne  betreten, 
—  deren  Vorhang  etwa  kurz  nach  Mercutios  Erzählung  von  ,,Frau  Mab" 
aufgezogen  wurde,  —  und  auf  der  einen  Seite  verschwinden,  während  die 
Diener  mit  ihren  Tellertüchern  sie  von  der  anderen  Seite  betreten.  Im 
ersten  Falle  würde  das  Abgehen  Romeos  und  seiner  Freunde  bedeuten : 
sie  betreten  das  Haus  Capulets,  im  zweiten :  sie  betreten  mit  der  Mittel- 
bühne einen  Nebenraum  im  Hause  Capulets  und  erst,  wenn  sie  in  beiden 
Fällen  mit  Capulet  auftreten,  den  eigentlichen  Festsaal. 

Das  eine  wäre  der  erste  Teil  von  Romeos  und  seiner  Freunde  ,,They 
march  about  the  Stage  etc.",  das  andere  der  zweite,  und  zwar  so,  daß, 
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wenn  durch  das  Auftreten  der  Diener,  Musikanten  und  Capulets  der 
Hörer  die  Vorstellung  vom  Ballfestsaal  Capulets  gewonnen,  sie  und  etwa 
ein  Anhang  von  Gästen  auf  der  Vorder-  oder  Mittelbühne  von  der  einen 
Seite  auftreten,  andere  Gäste,  auch  vielleicht  mit  Masken,  von  der 
anderen.  Romeo  und  seine  Freunde  hatten  erst  ihre  Szene  auf  der  Straße, 
dann  haben  sie  nach 

,,Strike  drum",  „Rührt  Trommeln!" 
die  Bühne  von  der  Vorder-  oder  Mittelbühne  aus  verlassen.  Durch  das 
Auftreten  und  den  Dialog  der  Diener  verwandelt  sich  im  Geiste  des 
Hörers  die  Bühne,  die  eben  Straße  war,  in  das  Innere  des  Capuletschen 
Hauses  —  natürlich  ohne  jede  wirkliche  szenische  Verwandlung  — ,  und 
sie  betreten  auf  das  Stichwort : 

,,Chearly,  Booes;  be  brisk  awhile,  and  the  longer  liuer  take  all." 
deutsch : 

,, Lustig,  Kerle,  haltet  euch  brav;  wer  am  längsten  lebt,  kriegt  den 

ganzen  Bettel." 
die  Bühne,  nunmehr  den  Festsaal  der  Capulets.  Darum  ist  es  völlig  gleich, 
ob  die  Bühnenweisung  wie  in  der  Folio  und  den  Quart os:  ,, Enter  all  the 
guests  and  gentlewomen  to  the  Maskers"  oder  wie  bei  Malone  und  Delius 
heißt:  ,, Enter  Capulet,  etc.  with  the  Guests  and  Maskers".  Denn  daß 
Romeo  und  seine  Freunde  auf  der  Bühne  bleiben,  d.  h.  stehen  bleiben 
sollen  von 

,,Strike  drum"  bis  ,,Cheerly,  boys;  be  brisk  awhile  etc." 
deutsch : 

,, Rührt  Trommeln!"  bis  ,, Lustig,  Kerle,  haltet  euch  brav  etc.", 
trotz  der  vorhandenen  Vorschrift  ,,They  march  about  the  Stage  etc.,  und 
daß  die  Verwandlung  der  Straße  in  den  Festsaal  nur  durch  Auftreten  der 
Diener  mit  ihren  Tellertüchern  für  die  Phantasie  des  Hörers  bewirkt 
werden  sollte  —  während,  wie  gesagt,  Romeo  und  seine  Freunde  auf  der- 
selben Stelle  wie  festgewurzelt  stehen  bleiben  sollten,  das  scheint  mir, 
selbst  für  die  in  solchen  Dingen  nicht  ängstliche  Zeit  Shakespeares,  kaum 
glaubwürdig  zu  sein.  Darum  eben  ist  der  zweite  Teil  der  Auslegung 
Delius'  schwankend  und  unsicher. 

Die  Bühnenweisung:  ,,They  march  about  the  Stage",  ,,Sie  gehen  auf 
der  Bühne  herum"  oder  „Sie  gehen  um  die  Bühne  herum",  ist  nicht  ganz 
genau,  aber  im  Kerne  richtig.  Was  tun  denn  Romeo  und  seine  Freunde 
anderes  ?  Sie  gehen  bei ,, Rührt  Trommeln !"  entweder  auf  der  Mittelbühne 
ab,  um  auf  der  Vorderbühne  mit  Capulet  wieder  aufzutreten,  oder  sie 
gehen  auf  der  Vorderbühne  ab  und  treten  mit  Capulet  auf  der  Mittelbühne 
wieder  auf,  machen  also  einen  richtigen  Rundgang  in  jedem  Falle. 

Diese  Rundgänge,  indem  die  Darsteller  auf  der  Vorderbühne  abgehen 
und  auf  der  Mittelbühne  wieder  auftreten  oder  umgekehrt,  diese  unaus- 
gesetzt aufeinanderfolgende  Benutzung  von  drei  Lokalitäten,  wenn  man 
die  Oberbühne  hinzuzählt,  gibt  der  Shakespearebühne  jene  Beweglichkeit, 


I 


Die  Bühnenweisungen  707 


die  es  ihr  im  Gegensatze  zur  Starrheit  der  Ausstattungsbühne  möghch 
macht,  die  reichgegUederte  Handlung  des  Shakespeareschen  Dramas 
ohne  jede  Unterbrechung  darzustellen. 

Die  Bühnenweisung  nach  den  Worten  des  Bedienten:  „Lustig,  Kerle, 
haltet  euch  brav,  wer  am  längsten  lebt,  kriegt  den  ganzen  Bettel."  ,,Sie 
ziehen  sich  in  den  Hintergrund  zurück"  ist  in  allen  drei  deutschen  Aus- 
gaben gleich.  In  der  Folio  lautet  sie:  „Exeunt",  bei  Malone  und  Delius: 
„They  retire  behind",  ,,Sie  ziehen  sich  in  den  Hintergrund  zurück."  Sie 
stammt  wahrscheinlich  aus  den  Quartos  von  1599  und  deutet  für  uns  an, 
daß  die  Bedienten  auch  für  diese  kurze  Szene  möglicherweise  die  Vorder- 
bühne benützt  und  erst  zu  ihrem  Abgang  sich  auf  die  Mittelbühne  zurück- 
gezogen haben.  Diese  Szene  war  für  Shakespeare  und  sein  Theater  des- 
halb von  Bedeutung,  weü  sie  seine  Hörer  davon  verständigte,  daß  die 
Bühne  nicht  mehr  die  Straße,  sondern  den  Festsaal  der  Capulets  vor- 
stelle. 

In  der  ersten  Szene  des  zweiten  Aktes  findet  sich  nach  den  Worten 
Romeos: 

,,Kann  ich  von  hinnen,  da  mein  Herz  hier  bleibt  ? 

Geh,  frost'ge  Erde,  suche  deine  Sonne!" 
die  Bühnenweisung:  ,,Er  ersteigt  die  Mauer  und  springt  hinunter."  und 
zwar  bei  Brandl,  Bernays  und  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft, 
aber  nicht  in  der  Folio.  Malone  und  Delius  haben  nach   den   Sätzen 
Romeos: 

,,Can  I  go  forward  when  my  heart  is  here  ? 

Turn  back,  dull  earth,  and  find  thy  centre  out.": 
,,He  climbs  the  wall,  and  leaps  down  within  it",  ,,Er  ersteigt  die  Mauer 
und  springt  hinunter."  Delius  bezeichnet  sie  Bd.  II,  S.  176,  unter  Nr.  2  als 
modern,  ich  nenne  sie  unnütz  und  überflüssig.  Sie  ist  wahrscheinlich  hin- 
zugefügt worden,  weil  kurz  darauf  Benvolio  sagt: 

,,Er  lief  hieher  und  sprang  die  Gartenmauer 

Hinüber.  Ruf  ihn,  Freund  Mercutio." 
Es  ist  also  nach  der  Meinung  der  späteren  Herausgeber  dem  Hörer 
dieser  Worte  unmöglich,  nachdem  er  gesehen,  wie  Romeo  eilig  über  die 
Bühne  lief,  sich  vorzustellen,  daß  dieser  entweder  vor  oder  nachher  über 
die  Gartenmauer  gesprungen  war  ?  Trotzdem  der  Dichter  in  der  Liebes- 
szene Julia  noch  einmal  sagen  läßt: 

,,Wie  kamst  du  her  ?  O  sag  mir,  und  warum  ? 

Die  Gartenmau'r  ist  hoch,  schwer  zu  erklimmen;" 
um  in  der  Phantasie  des  Hörers  die  Vorstellung  entstehen  zu  lassen,  daß 
der  Garten  der  Capulets  von  einer  Mauer  umschlossen  ist,  wie  die  meisten 
Gärten  vornehmer  Häuser.  Ist  diese  Vorstellung  für  die  Phantasie  des 
Hörers  so  schwer  vollziehbar  ?  Muß,  um  die  zwei  Zeilen  Romeos  und  die 
eine  Zeile  Julias  panoramatisch  zu  illustrieren,  eine  Gartenmauer  auf  der 
Bühne  aufgestellt  werden  ?  Als  jüngerer  Regisseur  habe  ich,  einer  hochan- 
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gesehenen,  ja  berühmten  deutschen  BerHner  Bühne  nacheifernd,  über  die 
ganze  Breite  der  Bühne  eine  Gartenmauer  aufstellen  lassen,  deren  Lein- 
wand Schnitte  aufwies,  die  nicht  unsichtbar  zu  machen  waren,  sonst  hätte 
sie  Romeo  auch  nicht  sehen  können,  und  deren  Zweck  es  war,  die  Staffeln 
einer  Leiter  zu  verbergen,  die  hinter  der  Mauer,  für  das  Publikum  un- 
sichtbar, angebracht  war,  damit  Romeo  die  Mauer  leicht  und  sicher 
überklettern  konnte.  War  sie  aber  glücklich  überstiegen,  so  wurde  sie 
plötzlich  lebendig,  teilte  sich  und  verschwand,  von  acht  geschickten  und 
flinken  Händen  unsichtbarer  Theaterarbeiter  auseinandergezogen,  nach 
rechts  und  links  in  die  Kulissen.  Coram  publico  erschien  der  mondbeleuch- 
tete Garten  mit  der  Loggia  Julias,  Benvolio  und  Mercutio  traten  auf  und 
spielten  ihre  Szene.  Jetzt  lächle  ich  über  diese  Anordnung,  damals  aber 
fanden  wir  sie  alle,  Schauspieler,  Publikum  und  Kritik,  ganz  wunderschön, 
so  wie  eben  auch  heute  noch  auf  der  Ausstattungsbühne  derartige  Anord- 
nungen als  geistreiche  und  erfinderische  Regietaten  gepriesen  werden.  Ist 
es  nicht  wahrhaft  kindisch  und  lächerlich  ?  Ob  nun  die  Mauer  die  ganze 
Bühne  bedeckt  oder  nur  einen  Teil  derselben  ?  In  dem  Bestreben,  die 
höchste  Naturwahrheit  der  Inszenesetzung  zu  erreichen,  mußten  wir  zur 
höchsten  Unnatur  greifen,  zu  einer  mit  Löchern  versehenen  Mauer,  die, 
nachdem  sie  ihre  Schuldigkeit  getan,  lebendig  wird  und  von  selbst  den 
Schauplatz  ihrer  Tätigkeit  verläßt!  Haben  wir  nicht  wie  die  Clowns  im 
Sommernachtstraum  gehandelt,  worüber  sich  Shakespeare  so  wirksam 
lustig  macht : 

,,So  hab'  ich  Wand  nunmehr  mein  Part  gemachet  gut. 

Und  nun  sich  also  Wand  hinweg  begeben  tut?"  — 
Romeo  bleibt,  nachdem  er  die  Worte: 

,,Geh,  frost'ge  Erde,  suche  deine  Sonne!" 
gesprochen,  wiewohl  scheinbar  abgehend,  in  der  Nähe,  belauscht  die 
Unterhaltung  Benvolios  und  Mercutios  und  zeigt  sich  wieder,  als  beide  ab- 
gegangen sind.  Daß  er  ihre  Unterhaltung  gehört  hat,  beweisen  seine  ersten 
Worte,  mit  denen  er  Mercutios  spottet : 

,,Der  Narben  lacht,  wer  Wunden  nie  gefühlt." 
nachdem  Benvolio  gesagt  hatte : 

,,  Ja,  es  ist  vergeblich,  ihn 

Zu  suchen,  der  nicht  will  gefunden  sein." 
Sehen  wir  uns  den  englischen  Text  an,  so  sagen  uns  diese  Worte  noch 
mehr,  und  zwar  in  szenischer  Hinsicht.  Delius  bemerkt,  daß  Staunton 
hierauf  zuerst  hingewiesen  hat.  Der  englische  Text  lautet: 

Benvolio: 
,,Go  then;  for'tis  in  vain 
To  seek  him  here  that  means  not  to  be  found." 


Romeo: 
„He  jests  ät  scars  that  never  feit  a  wound."  — 


I 


Die  Bühnenweisungen  709 


Und  dieses  Frag-  und  Antwortspiel  Benvolios,  der  mit  einem  Reimwort 
—  found  —  schließt,  und  Romeos,  der  mit  dem  entsprechenden  Reim- 
wort —  wound  —  dient,  haben  die  späteren  Herausgeber  durch  eine  neue 
Szeneneinteilung  auseinandergerissen.  Nicht  in  der  Folio,  wohl  aber  in 
den  späteren  Ausgaben,  steht  nach  den  Worten  Benvolios: 
,,To  seek  him  here  that  means  not  to  be  found." 

(Exeunt) 

Scene  II 
Capulets  Garden.    Enter  Romeo. 

Romeo: 
,,He  jests  at  scars  that  never  feit  a  wound."  — 

Dementsprechend  beginnt,  natürlich  wieder  mit  Ausnahme  der 
Folio,  der  II. Akt  in  den  englischen  Ausgaben  mit  der  Überschrift: 

Act  II 

Scene  I 
An  open  Place  adjoining  Capulets  Garden.    Enter  Romeo. 

und  in  den  deutschen  Ausgaben  mit: 

Zweiter  Aufzug 

Erste  Szene 

Ein  offener  Platz,  der  an  Capulets  Garten  stößt.    Romeo  tritt  auf. 

Und  alles  das,  um  dem  lieben  Publikum  eine  gemalte  Gartenmauer  zu 
zeigen!  Wen  die  beiden  Reimworte  ,, found"  und  ,, wound"  nicht  davon 
überzeugen,  daß  hier  keine  Szenenspaltung  Platz  greifen  darf,  weü  sie 
eine  Barbarei  ist,  den  sollte  wenigstens  die  auch  hier  vorliegende  vor- 
wärtsdrängende Einheit  der  Handlung  des  Besseren  belehren,  daß  eine 
solche  Einheit  unmöglich  durch  irgendwelche  Szeneneinteilung  gewonnen 
haben  kann.  Mich  überzeugen  diese  beiden  Schlag  um  Schlag  fallenden 
Reimworte  davon,  daß  der  Dichter  sie  nicht  verwendet  hat,  um  sie  durch 
eine  umständliche  und  zeitraubende  Szenenverwandlung  um  ihre  Wir- 
kung zu  bringen,  daß  hier  nicht  nur  keine  Szeneneinteilung  beabsichtigt 
war,  sondern  die  ganze  Szeneneinteilung  der  Werke  überhaupt  nicht  nach 
Shakespeares  Sinn  ist. 

Auch  aus  diesem  Grunde  ist  deshalb  die  Bühnenweisung:  ,,Er  ersteigt 
die  Mauer  und  springt  hinunter"  —  zu  streichen. 

In  der  2.  Szene  des  zweiten  Aufzugs  findet  sich  bei  Malone  und  Delius 
nach  den  Worten  Romeos: 

,,He  jests  at  scars  that  never  feit  a  wound."  — 
die  Bühnenweisung:  „  Juliet  appears  above,  at  a  window."  Die  Folio  hat 
diese  Bühnenweisung,  die  nach  Delius  von  Rowc  hinzugefügt  wurde, 
nicht.  In  den  drei  deutschen  Ausgaben  folgt  den  Worten  Romeos: 
„Der  Narben  lacht,  wer  Wunden  nie  gefühlt." 
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die  Bühnenweisung:  „Julia  erscheint  oben  an  einem  Fenster."  Ich  halte 
auch  diese  Bühnenweisung  für  überflüssig,  da  doch  aus  den  Worten 
Romeos: 

„Doch  still,  was  schimmert  durch  das  Fenster  dort  ? 

Es  ist  der  Ost,  und  Julia  die  Sonne." 

deutlich  genug  hervorgeht,  daß  Julia  erscheint.  Auf  der  Bühne  Shake- 
speares ist  Julia  wohl  oben  auf  dem  Balkon  sichtbar  geworden,  Romeo 
stand  auf  der  Vorderbühne. 

Ebenso  selbstverständlich,  also  entbehrlich  ist  die  Bühnenweisung  vor 
den  Worten  Romeos: 

,,Ich  nehme  dich  beim  Wort. 
Nenn'  Liebster  mich,  so  bin  ich  neu  getauft 
Und  will  hinfort  nicht  Romeo  mehr  sein." 

,, Indem  er  näher  hinzutritt",  die  sich  in  keiner  der  drei  englischen  Aus- 
gaben findet. 

Vor  der  fünften  Szene  des  dritten  Aufzugs,  der  berühmten  ehelichen 
Liebesszene,  findet  sich  in  der  Folio  die  Bühnenweisung:  ,. Enter  Romeo 
and  Juliet  aloft",  ,, Romeo  und  Julia  treten  oben  auf."  Malone  und  Delius 
haben  an  dieser  Stelle:  ,,Scene  V.  Juliets  Chamber.  Enter  Romeo  and 
Juliet,"  die  drei  deutschen  Ausgaben:  ,, Fünfte  Szene.  Juliens  Zimmer. 
Romeo  und  Julia."  Die  Bühnenweisung  der  Folio  ist  in  einem  Punkte  rich- 
tig, und  zwar  in  dem  ,, aloft",  ,,oben".  Das  Schlafzimmer  der  Julia  kann 
oben  sein  oder  oben  gedacht  sein.  Entweder  auf  dem  Balkon  der  Shake- 
spearebühne oder  auf  der  Mittelbühne,  aber  auf  einem  von  beiden  Orten 
muß  es  sein.  Daß  es  in  der  Vorstellung  des  Capuletschen  Hauses  jedenfalls 
oben,  etwa  im  ersten  Stock,  gedacht  ist,  bekunden  auch  die  Worte  C a pu- 
let s  in  der  vierten  Szene  des  dritten  Aufzugs: 

,,Es  ist  so  schlimm  ergangen,  Graf,  daß  wir 

Nicht  Zeit  gehabt,  die  Tochter  anzumahnen. 

Denn  seht,  sie  liebte  herzlich  ihren  Vetter; 

Das  tat  ich  auch:  nun,  einmal  stirbt  man  doch.  — 

Es  ist  schon  spät,  sie  kommt  nicht  mehr  herunter," 

Wir  haben  auf  der  Münchener  Shakespearebühne  Julias  Schlafzimmer 
auf  der  etwas  erhöhten  Mittelbühne  gehabt  und  den  doppelten  Vorteil 
davongetragen,  daß  sich  die  Handlung  ohne  jeden  Aufenthalt  und  jede 
Unterbrechung  abwickeln  ließ,  das  Schlafgemach  von  allen  Seiten  im 
Publikum  gut  zu  sehen,  und  jedes,  auch  das  leisest  gesprochene  Wort  gut 
zu  hören  war.  Obwohl  auf  der  Münchener  Shakespearebühne  über  der 
Mittelbühne  Fensteröffnungen  bestanden,  die  auch  als  Spiellokalitäten 
benützt  werden  konnten  —  sie  entsprachen  ungefähr  dem  Balkon  der 
wirklichen  Shakespearebühne  — ,  so  waren  sie  doch  nicht  geräumig  ge- 
nug, um  einen  tieferen  Einblick  gewähren,  einem  größeren  Handlungs- 
komplex als  Darstellungsort  dienen  zu  können.  Darum  vermute  ich,  daß 
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alle  Szenen  in  Julias  Schlafgemach  auch  auf  der  wirklichen  Shake- 
spearebühne eher  besser  auf  der  durch  einen  Vorhang  abzuschließenden 
Mittelbühne  als  auf  dem  Balkon  gespielt  haben,  entgegen  der  Ansicht 
von  Delius,  der  in  Bd.  II,  S.  194,  unter  Nr.i  zur  Bühnenweisung  ,, Enter 
Romeo  and  Juliet  aloft."  die  Notiz  macht:  ,,,, Enter  Romeo  and  Juliet 
aloft"  ist  die  Bühnenweisung  der  Q.'s  und  der  Folio,  wofür  in  Q.A. : 
,,Enter  Romeo  and  Juliet  aloft  at  a  window"  steht.  Sie  erschienen  also 
auf  dem  Balkon,  der  im  Hintergrunde  der  Shakespearebühne  angebracht 
war  und  der  in  diesem  Falle  Julias  Gemach  darstellte  mit  dem  geöffneten 
Fenster,  an  welchem  die  beiden  sichtbar  wurden.  Dyce  bezeichnet  die 
Szene:  ,,An  open  Gallery  to  Juliets  Chamber,  overlooking  the  Orchard."  " 
Die  eheliche  Liebesszene  muß  so  keusch  und  rein  gespielt  werden,  wie 
sie  vom  Dichter  geschrieben  ist.  Wenn  auch  an  der  poetischen  und  schau- 
spielkünstlerischen Gestaltung  dieser  wie  der  Gartenszene  Seelen  und 
Sinne  der  Liebenden  gleich  beteiligt  erscheinen,  so  ist  doch  in  der  Dar- 
stellung beider  Rollen  kein  Platz  für  einseitige  Hervorkehrung  des  sinn- 
lichen Elementes,  wie  etwa  im  modernen,  realistischen,  naturalistischen 
Sinne.  Das  hieße:  ,,Die  Rose  wegnehmen  von  unschuldvoller  Liebe 
schöner  Stirn  und  Beulen  hinsetzen",  wie  Hamlet  sagt.  Es  ist.  wie  Julia 
selbst  so  unvergleichlich  schön  in  der  heißen  Glut  ihrer  völlig  sittsamen 
Liebesleidenschaft  sagt:  ,,Ein  Spiel,  wo  jedes  reiner  Jugend  Blüte  zum 
Pfände  setzt,  gewinnend  zu  verlieren."  Darum  gelingen  auch  diese  beiden 
Charaktere  nur  solchen  Darstellern,  die  mit  tiefstem,  leidenschaftlichstem 
Gefühl,  aber  auch  reinem  Herzen  an  die  Lösung  dieser  künstlerischen 
Aufgaben  gehen.  Darum  kann  man  auch  Romeo  und  Julia,  dieses  durch 
ein  ebenso  herrliches  wie  schreckliches  Geschick  ausgezeichnete  junge 
eheliche  Liebespaar,  von  der  Bühne  herab,  im  Schlafgemach  Julias,  auf 
demselben  Bette  sitzend,  zeigen,  in  dem  sie  ihre  Hochzeitsnacht  erst  zu- 
gebracht haben,  ohne  auch  nur  im  leisesten  das  sittliche  Gefühl  oder  das 
Gefühl  der  Wohlanständigkeit  selbst  des  empfindlichsten  Hörers  zu  ver- 
letzen. Wäre  das  ,, Enter  Romeo  and  Juliet  aloft"  der  Quartos  und  der 
Folio  oder  das  ,, Enter  Romeo  and  Juliet  aloft  at  a  window"  der  Q.A. 
richtig,  müßte  man  annehmen,  daß  das  Liebespaar  das  Schlaf  gemach, 
mindestens  die  Lagerstätte  verlassen  habe,  um  sich  in  ahnungsvoller  Hin- 
gabe an  den  Schmerz  der  nahenden  Trennung,  des  kommenden  Tages- 
lichtes wie  ihres  tragischen  Geschickes  an  das  Fenster  zu  setzen.  Darum 
erscheint  mir  aber  das  ,, Enter"  der  beiden  Bühnenweisungen  nicht  rich- 
tig, ebensowenig  wie  auch  die  Bestimmung  von  Dyce:  ,,An  open  Gallery 
to  Juliets  Chamber  overlooking  the  Orchard".  Ja,  es  ist  für  mich  nicht 
ohne  komischen  Beigeschmack,  daß  man  nach  Dyce,  um  die  herrliche 
Poesie  der  Liebesnacht  zu  verstehen,  auch  den  Obstgarten  der  Familie 
Capulet  sehen  müsse.  Darum  ist  es  nach  meiner  Meinung  nicht  ein  Fen- 
ster, an  welchem  man  das  Liebespaar  sieht,  auch  nicht  eine  offene  Galerie 
am  Schlaf  gemach  Julias,  sondern  dieses  selbst,  das  man  auf  der  Mittel- 
bühne sieht,  vor  welcher  der  Vorhang  aufgezogen  wurde,  und  zwar  in 
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seiner  ganzen  Breite  und  Ausdehnung.  Wozu  wäre  denn  die  Mittelbühne 
vorhanden,  wenn  sie  bei  solchen  Gelegenheiten  nicht  zur  Anwendung  ge- 
langt ? 

Wie  der  Balkon,  die  Oberbühne  der  wirklichen  Shakespearebühne  be- 
schaffen war,  ob  man  auf  derselben  unbemerkt  vom  Publikum,  was  ich 
vermute,  szenische  Vorbereitungen  mit  nötigen  Möbeln  oder  anderen 
Utensilien  treffen  konnte,  ob  man  die  dem  Publikum  zugewendete  Öff- 
nung durch  Zmrückziehen  des  Vorhanges  dem  Publikum  soweit  sichtbar 
machen  konnte,  daß  es  einen  vollen  räumlichen  Einblick,  wie  in  die  Mittel- 
bühne, gewann,  wage  ich  nicht  zu  entscheiden,  wenn  auch  vieles  dafür 
spricht.  Denn  in  gewissen  Szenen  mußte  man  auf  der  Oberbühne  auch  die 
am  Boden  liegenden  Personen  gut  sehen  können.  So  z.  B.  in  König  Hein- 
rich VI.,  I.Teil,  Akt  I,  Szene  4,  die  beiden  englischen  Feldherren  Sahs- 
bury  und  Gargrave,  die,  auf  der  Zinne  eines  Tuimes  stehend,  von  dem 
Schusse  des  Sohnes  des  Büchsenmeisters  zu  Boden  gestreckt  werden.  Wer 
in  unserer  Zeit  eine,  der  historischen  Bühne  Shakespeares  nachgebildete 
Bühne  bauen  wollte,  könnte  sich  wohl  einen  solchen  Balkon,  eine  solche 
Oberbühne  herstellen,  die  alle  diese  Bedingungen  erfüllte.  Diese  Ober- 
bühne könnte  dann  als  Turm,  Stadtmauer  oder  als  irgendein  erhöhter 
Standpunkt  überhaupt  sehr  gut  im  Shakespeareschen  Sinne  benützt 
werden;  auch  als  Balkon  für  die  Gartenszene,  für  das  Schlafgemach 
Julias,  wenn  auch  für  letzteres  nicht  gerade  dringend  nötig,  denn  wer  ver- 
möchte sich  nicht  vorzustellen,  wenn  er  die  Szene  in  Julias  Schlafgemach 
auf  der  Mittelbühne  dargestellt  sieht,  daß  sich  das  Schlaf  gemach  im  ersten 
Stock  befindet?  Es  kommt  ja  doch  Romeo  dieser  Vorstellung  zu  Hilfe 
mit  den  Worten: 

,,Ich  steig'  hinab;  laß  dich  noch  einmal  küssen." 
und  Julia  sagt: 

,,0  Gott!  ich  hab'  ein  Unglück  ahnend  Herz, 

Mir  deucht,  ich  sah'  dich,  da  du  unten  bist. 

Als  lägst  du  tot  in  eines  Grabes  Tiefe." 

Es  ist  genug  für  diese  Vorstellung,  wenn  der  Hörer  Romeo  abgehen 
sieht,  er  braucht  ihn  nicht  noch  herabklettern  zu  sehen.  Ein  so  unmittel- 
barer Verkehr  vom  erhöhten  Standpunkt  zur  Vorderbühne,  von  der  Ober- 
zur  Unterbühne,  wie  in  König  Johann  vom  Turm  zu  Pomfret  durch  den 
Sprung  des  Prinzen  Arthur,  oder  der  Flintburg,  wo  König  Richard  II.  auf 
der  Mauer  erscheint,  oder  in  Heinrich  V.  vor  Harfleur,  wo  der  Befehls- 
haber von  Harfleur  mit  einigen  Bürgern  auf  der  Stadtmauer  erscheint, 
um  mit  Heinrich  V.  zu  unterhandeln,  ebenso  wie  in  den  vielen  Szenen 
anderer  Stücke,  die  auf  Mauern,  Zinnen,  Türmen,  Wällen  usw.  spielen, 
findet  ja  von  Julias  Schlaf  gemach  aus  mit  der  Unterbühne  nicht  statt. 

Sei  es  nun  Ober-  oder  Mittelbühne,  ich  ziehe  für  Julias  Schlafgemach 
die  letztere  vor,  so  sollten  die  Liebenden  nicht  erst  ,, Enter",  nicht  erst 
auftreten  oder  sich  am  Fenster  zeigen,  der  Vorhang  der  Mittelbühne  wird 
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aufgezogen,  sie  sind  schon  da  und  damit  dem  Publikum  sichtbar.  Mir 
scheint  das  ,, Enter"  falsch,  das  ,,aloft"  richtig  zu  sein.  Die  abgrundtiefe 
Tragik  des  Schicksals  prägt  sich  dem  Gemüte  des  Hörers  viel  mächtiger 
ein,  wenn  er  die  Liebenden  in  eben  dem  Gemach,  auf  eben  dem  Bette 
sitzen  sieht,  in  dem  sie  in  geheimer  Weihe  ihre  unschuldsvolle  Liebes- 
nacht zugebracht  haben,  wenn  er  sie  vor  sich  sieht  wie  zwei  traurige,  un- 
glücklich-glückliche Kinder,  die,  noch  durchbebt  von  seligstem  Liebes- 
glück, in  dem  Gefühl,  in  der  Ahnung  erschauern,  daß  ihre  erste  auch  ihre 
letzte  Liebesnacht  gewesen,  obwohl  sie  sich  in  ihrem  bangen  Trennungs- 
wehe zu  trösten  versuchen  und  eine  schöne  und  glückliche  Zukunft  vor- 
malen. Wie  soll  denn  auch  die  Szene  zur  Geltung  kommen,  in  der  Julia 
scheintot  auf  ihrem  Bett  liegt,  Graf  und  Gräfin  Capulet,  Graf  Paris,  die 
Wärterin  und  Pater  Lorenzo  ihren  Tod  beklagen,  wenn  man  alle  nur  durch 
ein  Fenster  des  Schlafgemachs  oder  einer  Galerie  wahrnimmt  ?  Das 
Schlafgemach  Julias  muß  selbst  und  in  seiner  ganzen  räumlichen  Ausdeh- 
nung gezeigt  werden,  will  man  den  Pulsschlag  des  Dramas  in  seiner  vollen 
Kraft  verspüren. 

Die  drei  deutschen  Ausgaben  sind  der  Entscheidung  dieser  Frage  aus- 
gewichen. Sie  geben  nicht  an,  daß  Romeo  und  Julia  auftreten,  sagen  aber 
auch  nicht,  daß  sie  schon  da  sind.  Sie  tragen  die  Überschrift:  Fünfte 
Szene :  Julias  Zimmer.  Romeo  und  Julia.  Man  kann  annehmen,  daß  das 
Liebespaar  nicht  erst  auftritt,  sondern  schon  da  ist.  So  glaube  ich  be- 
wiesen zu  haben,  daß  die  Bühnenweisung  ,, Enter  Romeo  and  Juliet  aloft 
at  a  window"  nur  im  Hinblick  auf  ,, aloft"  richtig,  für  ,, Enter"  und  für 
„at  a  window"  aber  falsch  ist,  eine  Ansicht,  die  durch  eine  spätere  Notiz 
Delius'  bestätigt  erscheint.  Anknüpfend  an  die  Bühnenweisung,  die  sich 
am  Ende  von  Julias  Monolog,  Akt  IV,  3,  nachdem  sie  das  Gift  getrun- 
ken, nach  den  Worten: 

„Romeo,  I  come!  this  do  I  drink  to  thee." 
findet :  „She  throws  herseif  on  the  bed"  macht  Delius,  Bd.  H,  S.  201,  unter 
Nr.  16  die  Anmerkung:  ,,Die  Bühnenweisung  ist  modern.  Quartos  und 
Folio  haben  hier  nicht  einmal  ein  ,,Exit"  und  die  Q.  A.  hat :  ,,She  falls  upon 
her  bed  within  the  curtains",  d.h.  auf  dem  Shakespeareschen  Theater 
stand  das  Bett  hinter  dem  Vorhange,  der  den  Hintergrund  der  Bühne 
bildete.  Diesen  Vorhang  schlägt  die  Amme  in  A.IV,  Szene  5,  zurück,  als 
sie  Juliet  wecken  will,  und  ehe  das  Gespräch  der  Musikanten  beginnt, 
wird  der  Vorhang  abermals  zugezogen."  Das  ist  richtig,  und  zwar  im 
Gegensatz  zu  Delius'  eigener  Notiz,  Bd.  H,  S.  194,  unter  Nr.  i,  und  so 
haben  wir  es  auf  der  Münchener  Shakespearebühne  auch  gemacht. 
Die  Bühnenweisung  nach  den  Worten  der  Wärterin: 

,,Seid  auf  der  Hut ;  schon  regt  man  sich  im  Haus." 
„Julia  das  Fenster  öffnend",  und  nach  den  Worten  Romeos: 

„Ich  steig'  hinab;  laß  dich  noch  einmal  küssen." 
„Er  steigt  aus  dem  Fenster"  und  ,,  Julia  aus  dem  Fenster  ihm  nachsehend" 
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stehen  bei  Brandl,  Bernays  und  der  Deutschen  Shakespeare- Gesellschaft, 
in  der  Folio  nicht.  Malone  hat  nur  nach  den  Worten  Romeos: 

„Farewell,  farewell!  one  Kiss  and  I'll  descend." 
„Romeo  descends",  ,, Julia  das  Fenster  öffnend"  und  „Julia  aus  dem 
Fenster  ihm  nachsehend"  jedoch  nicht,  ebenso  Delius.  Aber  auch  die 
Bühnenweisung  „Descends"  ist  nach  Delius  modern,  d.  h.  von  späteren 
Herausgebern  hinzugefügt.  Nur  die  Q.A.  hat  hier:  ,,He  goeth  down." 
Alle  diese  Bühnenweisungen  der  englischen  und  deutschen  Ausgaben,  die 
sich  auf  das  Fenster  beziehen,  als  ,,at  a  window",  ,,an  open  Gallery"  usw. 
sind  irreführend,  denn  sie  legen  möglicherweise  einen  ungeeigneten  und 
falschen  Spielort  der  Fiebesszene  nahe  oder  verführen  den  modernen  Re- 
gisseur dazu,  mit  dem  Fenster,  der  Galerie,  der  Strickleiter  und  dem  Her- 
unterklettern Romeos  eine  unnötige,  umständliche  und  den  Hörer  zer- 
streuende Spielerei  zu  veranstalten,  die  dem  großen  Kinde  Publikum  eine 
besondere  Freude  bereiten  soll. 

In  der  dritten  Szene  des  vierten  Aktes  findet  sich  in  dem  in  großer  Er- 
regung gesprochenen  Monolog  Julias,  bevor  sie  das  Schlafmittel  nimmt, 
nach  den  Worten : 

,,Doch  wie  ?  Wenn  dieser  Trank  nun  gar  nichts  wirkte. 

Wird  man  dem  Grafen  mit  Gewalt  mich  geben  ? 

Nein,  nein:  dies  soll's  verwehren.  —  Lieg  du  hier."  — 
die  Bühnenweisung:  ,,Sie  legt  einen  Dolch  neben  sich",  und  zwar  in  allen 
drei  deutschen  Ausgaben.  Die  Folio  hat  sie  nicht.  Malone  und  Delius 
haben  nach  dem  englischen  Text : 

,,What  if  this  mixture  do  not  work  at  all  ? 

Shall  I  be  married  then  to  morrow  morning  ? 

No,  no,  this  shall  forbid  it:  —  lie  thou  thcre."  — 
die  Bühnen  Weisung :  ,,Laying  down  a  dagger." 

Dazu  bemerkt  Delius  Bd.  II,  S.  201,  unter  Nr.  4:  „Diese  Bühnenweisung 
ist  modern."  Daß  mit  ,,lie  thou  there"  der  Dolch  gemeint  ist,  erhellt  aus 
dem  Text  der  Quarto  A:  „Knife  lie  thou  there",  , »Messer,  lieg  du  hier". 
Es  ist  zuzugeben,  daß  es  im  Sinne  der  dramatischen  Wirkung  viel  ein- 
drucksvoller ist,  wenn  hier  Julia,  die  zu  wiederholten  Malen  die  Absicht 
ausspricht,  sich  zu  töten,  wenn  alles  fehlschlägt,  der  Schlaftrunk  nicht 
wirken  sollte,  das  dazu  ausersehene  Messer,  den  Dolch  neben  sich  hinlegt 
oder  eigentlich  zu  sich  steckt,  im  gesprochenen  Text  ausdrücklich  nennt, 
als  wenn  dies  nur  in  einem  nicht  gehörten  szenischen  Vermerk  geschieht. 
Darum  wäre  es  besser,  hier  den  Text  der  Q.A.  herzustellen.  Dann  kann 
man  die  Bühnenweisung  ,,Laying  down  a  dagger",  ,,Sie  legt  einen  Dolch 
neben  sich"  streichen  oder  stehen  lassen,  denn  das  von  Julia  gesprochene 
Wort  ,, Messer"  oder  ,, Dolch"  hat  bereits  seine  Wirkung  getawi. 

Es  wäre  überhaupt  eine  wichtige  und  vielversprechende  Aufgabe,  den 
Text  von  Romeo  und  Julia  nach  den  der  Folio  von  1623  vorausgegangenen 
Ouartoausgaben  von  1597  und  namentlich  1599  einer  gründlichen  Revi- 
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sion  zu  unterziehen.  In  „Shakespeares  Romeo  und  JuHa.  Eine  kritische 
Ausgabe  des  überUeferten  Doppeltextes  mit  vollständiger  Varia  Lectio 
bis  auf  Rowe".  Von  Tycho  Mommsen,  Oldenburg,  1889,  finden  sich  fol- 
gende Sätze: 

Seite  VII :  „Um  noch  ein  Wort  von  der  Streitfrage  über  den  relativen 
Wert  der  Folio  prima  und  der  Quartos  zu  sagen,  so  sei  bemerkt,  daß  in 
neuerer  Zeit  zwei  bedeutende  Autoritäten  in  England,  die  Herren  Hunter 
und  Dyce,  sich  entschieden  für  den  Mehrwert  der  Quartos  erklärt  haben." 

Seite  6:  ,,Von  den  übrigen  alten  Quellen  ist  nicht  viel  Gutes  zu  sagen. 
Die  schlechteste  ist  A,  die  erste  Folioausgabe." 

Seite  7:  ,,Die  Quartoausgabe  von  1599  {ß)  ist  die  einzige  echte  Über- 
lieferung des  vollständigen  Textes.  Es  liegen  genug  Beweise  hierfür  vor 
und  die  Sorgfalt  der  Herausgeber  hat  bereits  viele  Stellen  dadurch  richtig 
w  iederher  gestellt . ' ' 

Seite  33 :  ,,Der  stärkste  Beweis  aber,  daß  ß  (1599)  ^^^  <i^rn  Manuskript 
des  Dichters  entstammt  ist,  liegt  darin,  daß  sich  in  ß  mehrmals  zwei 
Fassungen  oder  sogar  fast  dasselbe  an  zwei  Stellen  nacheinander  gedruckt 
findet"  (folgt  ausführliche  Erklärung). 

Seite  36:  ,,Aber  das  hindert  nicht,  daß  die  Herausgeber  sich  des  Ori- 
ginalmanuskriptes bedienten,  das  Shakespeare  wohl  im  Hinblick  auf  die 
traurige  Verunstaltung  (Quarto  1597),  in  der  man  seinen  Romeo  unter  die 
Leserwelt  gebracht  hatte,  gestattet  haben  mag.  So  weit  mag  er  doch  wohl 
sich  um  seine  Reputation  gekümmert  haben." 

Seite  93 :  ,,Mit  Rowe  endet  die  naive  Kritik;  es  beginnt  die  reflektierte, 
einerseits  die  ästhetische  mit  Pope,  andererseits  die  philosophische  mit 
Theobald." 

Von  der  Bühnenweisung  ,,Sie  wirft  sich  auf  das  Bett"  nach  den  Worten 
Julias: 

„Ich  komme,  Romeo!  Dies  trink'  ich  dir." 
die  in  allen  drei  deutschen  Ausgaben  gleich  ist,  war  schon  die  Rede.  Ma- 
lone  und  Delius  haben  nach  den  englischen  Worten : 

,, Romeo,  I  come!  This  do  I  drink  to  thee." 
,,She  throws  herseif  on  the  bed.  — ",  die  Folio  hat  überhaupt  keine 
Bühnenweisung.  Gegen  diese  Bühnenweisung  ist  nichts  zu  sagen,  dann  ist 
aber  auch  die  Überschrift :  Fünfte  Szene.  Juliens  Kammer.  Julia  auf  dem 
Bette,  der  drei  deutschen  und  der  beiden  englischen  Ausgaben  von  Malone 
und  Delius :  Szene  V.  Juliets  Chamber.  Juliet  on  the  Bed,  überflüssig. 

Die  letzte  zu  besprechende  Bühnenweisung  ist  besonders  verwirrend 
und  irreführend.  Es  steht  in  allen  drei  deutschen  Ausgaben  nach  den  Wor- 
ten Romeos: 

„O,  du  verhaßter  Schlund!  Du  Bauch  des  Todes! 

Der  du  der  Erde  Köstlichstes  verschlangst. 

So  brech'  ich  deine  morschen  Kiefern  auf 

Und  will,  zum  Trotz,  noch  mehr  dich  überfüllen." 


7i6  Romeo  und  Julia 


,,Er  bricht  die  Türe  des  Gewölbes  auf."  Die  Ausgaben  von  Malone  und 
Delius  haben  nach  den  englischen  Worten : 

„Thou  detestable  maw,  thou  womb  of  death, 

Gorg'd  with  the  dearest  morsel  of  the  earth, 

Thus  I  enforce  thy  rotten  jaws  to  open, 

(Breaking  open  the  Door  of  the  monument.) 

And,  in  despite,  TU  cram  thee  with  more  food!" 

Die  Folio  hat  nichts.  Delius  bemerkt  dazu  Bd.  II,  S.  207,  Nr.  13 :  ,, Diese 
Bühnenweisung  ist  modern.  Q.  A.  hat  dafür:  Romeo  open  the  tomb." 
Was  ist  nun  natürlicher  und  verständlicher,  als  daß  seit  Jahrhunderten, 
seitdem  die  Bühnenweisung  ,, Breaking  open  the  Door  of  the  monument" 
an  dieser  Stelle  zu  lesen  ist,  der  gewissenhafte  Regisseur  nicht  umhin  kann, 
für  das  Grabgewölbe  der  Capulets  ein  stilgerechtes,  pomphaftes,  prakti- 
kables Mausoleum  aufzurichten,  mit  einer  wuchtig  scheinenden  prakti- 
kablen Türe,  womöglich  einem  klirrenden  Schloß,  das  mit  krachendem 
Geräusch  von  Romeo  aufgestoßen  wird!  Freilich,  dieses  nur  aus  bemalter 
Leinwand  bestehende,  auf  Latten  gespannte  Gewölbe  wackelt  und  bewegt 
sich  bei  jeder  Anstrengung  Romeos,  das  Schloß  zu  sprengen,  hin  und  her, 
was  ein  wirklicher  Steinbau  nicht  tut,  eine  Art  der  Illusionsstörung,  die 
das  Publikum  indes  seit  alters  nicht  befremdet.  Auch  muß  die  Türe  des 
Grabgewölbes  groß,  dieses  selbst  sehr  geräumig  sein,  denn  außer  Julia 
liegt  noch  Tybalt  drinnen,  gewöhnlich  in  ein  rotes  Leichen-  oder  Sargtuch 
gehüllt,  weil  Romeo  zu  sagen  hat: 

,, Liegst  du  da,  Tybalt,  in  dem  blut'gen  Tuch  ?" 

und  in  der  Schlußszene  müssen  sich  alle  Mitspielenden  anstandslos  in  ihm 
versammeln  können.  Der  Regisseur  ist  infolgedessen  gezwungen,  um  ein 
solches  Leinwand-Theatergewölbe  aufrichten  zu  können,  entweder  vor 
dem  fünften  Akt  oder  vor  der  Szene  des  Kirchhofs  eine  Unterbrechung  der 
Handlung  durch  eine  Pause  eintreten  zu  lassen,  nach  dem  Ausspruch 
eines  seiner  berühmtesten  Kollegen:  ,,Wenn  die  Leute  was  Schönes  sehen 
wollen,  dann  müssen  sie  eben  warten."  Aber  um  die  Folgemäßigkeit  der 
Handlung,  die  auch  an  dieser  Stelle  unaufhaltsam  vorwärtsdrängt,  ist  es 
geschehen.  Wie  anders  auf  der  Shakespearebühne!  Bis  zu  den  Worten 
Romeos: 

,,Und  will,  zum  Trotz,  noch  mehr  dich  überfüllen." 

geht  im  fünften  Akt  alles  auf  der  Vorderbühne  vor  sich.  Aber  schon  nach 
den  Worten  Lorenzos: 

,,Doch  schreib'  ich  gleich  aufs  neu'  nach  Mantua 

Und  berge  sie  so  lang  in  meiner  Zell', 

Bis  ihr  Geliebter  kommt !  Die  arme  Seele ! 

Lebend'ge  Leich'  in  dumpfer  Grabeshöhlei" 

wird  der  Vorhang  der  Mittelbühne  aufgezogen,  und  der  Hörer  sieht  sofort 
auf  ihr  den  Sarg  Tybalts,  Särge  der  Ahnen  der  Capulets,  sieht  die  „arme 
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Seele,  lebend'ge  Leich'  in  dumpfer  Grabeshöhle."  Ein  entsprechendes 
Eisengitter,  das  indessen  nicht  allzu  schwer  zu  sprengen  ist,  verschließt 
die  Gruft  und  trennt  die  Vorder-  von  der  Mittelbühne.  Auf  der  ersteren, 
vor  diesem  Eisengitter,  spielen  sich  nun  alle  Szenen  ab,  bis  Romeo  das 
Schloß  der  Gittertüre  aufbricht,  den  Leichnam  des  Grafen  Paris  neben 
Julia  legt  und  sich  selbst  die  ewige  Ruhstatt  neben  ihr  bereitet,  nachdem 
er  das  Gift  getrunken  und  seinen  letzten  Atem  ausgehaucht  hat. 

Diese  Art  der  Inszenierung,  der  Öffnung  des  Grabgewölbes  entspricht 
vollständig  der  Bühnenweisung  der  Q.A. :  ,, Romeo  opens  the  tomb", 
und  man  kann  die  Neigung  zu  verderblicher,  übermäßiger  Ausstattung 
kaum  verkennen,  wenn  man  in  Betracht  zieht,  wie  aus  ,, Romeo  opens  the 
tomb"  ,,Breaking  open  the  Door  of  the  Monument"  entstanden  ist. 

Ich  wiederhole:  die  Dekoration  auf  der  richtigen  Bühne  des  Dramas 
entsteht  durch  das  der  Handlung  einverleibte  Wort  des  Dichters,  wie  es 
der  dramatischen  Kunst  allein  entspricht.  Haben  wir  nicht  gesehen,  daß 
Shakespeare,  um  die  Vorstellung  des  Grabgewölbes  in  der  Phantasie  des 
Hörers  wachzurufen  und  festzuhalten,  in  der  Kirchhofszene  unseres 
Stückes  dieses  allein  fünfundzwanzigmal  nennen  läßt  ? 

Welch  eine  Lehre !  Und  wir  befolgen  sie  nicht ! 
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D  Deckung.    L  Lift.    V  Versenkung,    b  Beleuchter,    c  Beleuchtung. 

s  Souffleur.     T  Treppe  zu  der  Oberbühne. 
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